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EINLEITUNG. 



ik Gegenwart steht der italienischen Malerei des 17. Jahr- 
hunderts kühl gegenüber ; wo noch die Romantiker den 
Gipfel der Vollkommenheit crblick;cn, sehen wir heute 
größtenteils Pose, Flüchtigkeit, technische und malerische Minder- 
wertigkeit. Wo wie hier ein sympathisch-kongeniales Mitempfinden nicht 
vorhanden ist, gibt es nur einen Weg, um zum Verständnis einer 
Kunstperiode zu gelangen: wir verlassen den Standpunkt der moder- 
nen Kunst und erschließen aus den Stimmen jener Tage das Verständ- 
nis der Zeit, wir suchen, was die Künstler wollten, was ihnen er- 
strebenswert erschien und nicht, was sie, von uns aus betrachtet, ge- 
leistet haben. Gelingt es, einen Teil der Momente klar zu legen, 
welche das Bild jener Zeit geformt haben, dann dürfen wir hoffen, 
so viele allgemeine Ausblicke zu gewinnen, daß sich die Beschäftig- 
ung mit der Kunst jener Tage vollauf lohnt. Damit stehen wir 
aber vor dem ungelösten Problem, wie weit es uns gegeben ist, 
mittelst historischer Forschung Grundphänomene bloßzulegen, Impon- 
derables in feste Worte zu schmieden ; und es möge gleich betont 
werden, daß die in diesem Buche ausgesprochene Autfassung des 
Problems in bezug auf alle der Kunst ferner stehenden Momente, 
wie politische Ereignisse u. a. sehr skeptischer Art ist. Der Weg, den 
die formalen Aeußcrungen des menschlichen Geistes gehen, liegt be- 
gründet in Gesetzen, deren Erforschung weit Uber die Grenzen der 
Kunstgeschichte reichen ; was wir für Ursachen nehmen, die das 
künstlerische Schaffen in eine bestimmte Richtung treiben, sind schließ- 
lich doch nur Wirkungen von unbekannten primären Kräften und das 
letzte Agens entzieht sich unsrer Sonde. Bestimmte Absichten und 
Tendenzen aber lassen sich festhalten und zu weiteren Folgerungen 
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fruchtbar verwerten, sofern man die vorerwähnte Einschränkung nicht 
außer acht läßt. 

Die Erforschung allgemeiner Züge der Kunst des 1 7. Jahrhunderts 
wird durch zwei spezielle günstige Momente wesentlich erleichtert. 
Individualitäten, welche alle Schranken durchbrechen und sich aus 
ihrer Zeit losringen, fehlen einerseits, so daß das Bild ein relativ ein- 
heitliches wird; andrerseits stehen uns aus jenen Tagen zahlreiche 
Stimmen zur Verfügung, welche über das Empfinden und Streben der 
Zeit aussagen. Rezensionen, Briefe und Aussprüche aller Art sind in 
reicher Fülle erhalten und mehr als einmal strahlt aus ihnen ein 
Licht hervor, das die Erkenntnis des gleichzeitigen Kunstschaffens be- 
lebt und fördert. Weniger, was positiv vorgebracht wird, als was 
ganz ungesucht zwischen den Zeilen zu lesen ist, hat für uns Wert, 
sowie auch allgemeine Aussprüche weniger in Betracht kommen, als 
Detailurteile. Ein weiterer Umstand, der das Loslösen allgemeiner Züge 
erleichtert, ist die Tatsache, daß die streng isoliert arbeitenden Künstler- 
gemeinden früherer Tage fehlen. Die scharfen Unterschiede der 
Schulen von einst sind im Seicento zu Nuancen verflüchtigt, die füh- 
renden Künstler gehen viel auf Reisen; es dürfte wohl selten einen 
noch so einfachen Meister gegeben haben, der nicht von den Carracci, 
von Reni oder Caravaggio etwas gesehen oder vernommen hätte. 
Dazu tritt noch der Umstand, daß sich die Hauptcrcignisse in Bo- 
logna, Florenz, Rom und Neapel abspielen und daß überdies unter 
den zahlreichen Schaffenden nur verhältnismäßig wenige herauszu- 
heben sind, um das Wesentliche an ihnen zu demonstrieren. Der 
Gang der Untersuchung ist ein doppelter: Die erhaltenen Kritiken 
und die Parallclerscheinungen auf andern Gebieten bilden die eine, 
die vorhandenen Kunstwerke die andere Linie. Die erste Reihe liefert 
das Material, das uns die Fähigkeit verleihen soll, bei den Schöpf- 
ungen der Zeit das Auge auf dasjenige einzustellen, was den Seicen- 
tisten daran interessierte; und vereinen sich beide Linien, so wird 
sich manches, was heute paradox und unfaßbar erscheint, einfach und 
und ungesucht erklären. Um die Verbindungslinien zwischen den 
beiden Hauptreihen möglichst einfach durchzuführen, liefern die ersten 
Kapitel einige allgemeine Grundbetrachtungen, indes die korrespon- 
dierenden Kunstwerke an späterer Stelle vereint wurden. Spezielle 
Verweisungen wurden unterlassen, da sich die Zusammengehörigkeit 
unschwer von selbst ergibt. Aus der so gewonnenen Charakteristik 
der Zeit wächst uns zugleich ein weiteres Motiv der Betrachtung her- 
vor: das leise Aultauchen der Vorboten des Rokoko; so leise, daß 



Digitized by Google 



- 3 - 



die Zeitgenossen den Flügelschlag der neuen Kunst kaum bemerkten, 
und daß wir demzufolge die Anschauungsweise des Seicentisten verlassen 
und die Dinge als Historiker ansehen müssen, der, mit den Endpunk- 
ten vertraut, die Anfänge leichter belauschen kann. Will man den 
Zeitpunkt ungefähr fixieren, so wären es die Jahre um 1O40, und der 
Ort ist Florenz. Natürlich sind es nur einzelne Erscheinungen, nicht 
im Sinne von Künstlern, sondern im Sinn von Werken genommen ; 
dabei ist zu bemerken, daß sich diese Entwicklung im Tafelbild weit 
weniger scharf beobachten läßt, als im Fresko, demnach dort auch 
auf den Gedanken mehr eingegangen wird. Als zeitlicher Ausgangs- 
punkt für die allgemeine Charakteristik der Periode ergibt sich unge- 
sucht das erste Auftreten der Carracci und des Michelangelo da Ca- 
ravaggio, es sind die letzten Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts; vieles, 
was die Carracci versuchten und anstrebten, erreicht um die Mitte 
des Jahrhunderts ungefähr seine höchste Vollendung. Die Entwick- 
lung verläuft nun nicht geradlinig in das Rokoko über, dessen An- 
zeichen nur Nebenerscheinungen sind; denn aus der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts stammt noch eine ganze Reihe von Werken, welche 
sich entwicklungsgeschichtlich an den Ausgangspunkt anschließen. 
Dazwischen erscheinen Arbeiten, wie z. B. manche Schöpfungen von 
Carlo Maratta, die man nicht einfach als Ergänzungen der Kunst 
eines Reni beiseite schieben kann. Mit einem Wort, das allgemeine 
Bild der Kunst ist bis etwa 1640 klarer zu übersehen als später, und 
das Hauptgewicht der Beobachtungen soll auf die erste Periode ge- 
legt werden. Die Grundelemente allerdings sind während des ganzen 
Jahrhunderts die gleichen und es handelt sich bei den Veränderungen 
nur um Nuancen. 

Schließlich gäbe es noch einen Standpunkt, von dem aus die 
Kunst jener Zeit, wenigstens zu Beginn, zu betrachten wäre: wie 
wachsen die neuen Werke aus der vorhergehenden Epoche heraus ? 
Ein Problem für sich, das auf dem Gebiete der Architektur schon 
das Interesse eines modernen Forschers 1 gefangen genommen hat. 
Auf den ersten Blick möchte man meinen, diesem speziellen Problem 
sei alle Schwierigkeit genommen, insofern man nur die Resultate 
jener Untersuchungen sinngemäß auf die Malerei zu übertragen hätte. 
Bei näherem Zusehen ergeben sich aber mannigfache Bedenken. 
Bei der Baukunst, die zum größten Teil als reiner Ausdruck des 
formalen Empfindens genommen werden kann, fehlen jene Konstel- 



» Heinrich Wölirlin, Renaissance und Barock. 1888. 
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lationcn momentaner Natur, Begleitumstände, Ideenassoziationen aller 
Art, welche in der Malerei eine so große Rolle spielen. Daher dort 
mancher Vergleich möglich ist, der bei der Malerei nur mangelhaft 
oder undurchführbar erscheint, weil der Vergleichungspunkt in einer 
Reihe von Nebenumständen eingebettet ist, die man bei der Parallele 
als quantite negligeable zu betrachten gezwungen ist. Natürlich gibt 
es Momente, die einen Vergleich gestatten, doch sind sie mehr allge- 
meiner Natur, so daß auf solche Weise das Problem nicht lückenlos 
gelöst werden kann. Eine nicht zu unterschätzende Handhabe für die 
Antwort auf diese Frage bieten die vorhandenen Aufzeichnungen dar- 
über, wie die kunstschafl'enden über ihre Vorgänger dachten und 
urteilten. 

Endlich sei noch bemerkt, daß im Rahmen dieses Buches die 
Künstlergeschichtc im einzelnen nicht ausgeführt ist; viele Individua- 
litäten treten in den Hintergrund, einzelne Künstler werden nur ge- 
streift, wenige herausgehoben. Wo diese Form der Betrachtung ge- 
wählt ist liegt wohl die Gefahr nahe, daß aus Menschen Schachfiguren 
werden, daß ein Moment als typisches Sympton, als allgemeiner Cha- 
rakterzug der Zeit gewertet wird, das sich bei näherer Betrachtung 
des Künstlerlebens als Resultante ganz individueller Komponenten er- 
gibt; besonders im 17. Jahrhundert, wo die Künstlergeschichtc noch 
über die Anfänge nicht hinausgekommen ist, sind solche Irrtümer 
leicht möglich. Diese Gefahr einerseits und eine zweite naheliegende 
Möglichkeit andererseits, nämlich das Herausarbeiten eines Charakter- 
zuges, indem man Gegenerscheinungen einfach totschweigt, wurden 
nach Kräften vermieden. 

Was im folgenden Teil an Schilderung von einzelnen Künstlern 
geboten ist, will keineswegs ein abschließendes Urteil geben ; es ist 
nur die Vorbereitung auf die späteren Ausführungen und gruppiert die 
Gestalten nach den eben entwickelten Gesichtspunkten, deutet an, 
was später analysiert wird oder behandelt intensiver, was in der all- 
gemeinen Betrachtung unterzugehen Gefahr läuft. 
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f.i.lok i 1 gibt in der vita von Annibalc Carracci mit etwas 
schwülstigen Worten einen Ueberblick über die Verhält- 
nisse der Kunst in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
und klagt, daß zu der Zeit viele Künstler das Studium der Natur 
verließen; «viziarono l'Arte con la maniera, o vogliamo dire fantastica 
ldca, appoggiata alla pratica, e non all' immitazione». Er blickt nach 
Florenz, nach Rom und Venedig und in die Lombardei und findet 
nirgends einen Künstler. Der einzige, der ihm erwähnenswert erscheint, 
ist Federigo Baroccio ; er «che avrebbe potutor istorare, e dare soecorso 
all' Arte, languiva in Urbino, c non 1c presto ajuto alcuno. In questa 
lunga agitazione, l'Arte veniva combattuta da due contrarj estremi ; 
l'uno tutto soggetto al naturale, l'altro alla fantasia. Gli autori in 
Roma furono Michel 1 Angelo da Caravaggio e Giuseppe di Arpino; 
il primo copiava puramente Ii corpi, come appariscono agli occhi, 
senza clezione ; il secondo non riguardava punto il naturale, segui- 
tando la liberta dell' istinto; e l'uno, e l'altro nel favorc di chiarissima 
fama era venuto al mondo in ammirazionc, ed in esempio. Cosi 
quando la Pittura volgcvasi al suo finc, si rivolsero gli astri 
piü benigni verso Thalia; e piacque a Dio che nella citta di Bo- 
logna . . . sorgessc un clevatissimo ingegno, c che con esso risor- 
gessc l'Arte caduta, e quasi estinta. Fu questi Annibalc Carracci . . .» 
Die moderne Geschichtsschreibung hat die Auffassung von Bellori 
ungefähr beibehalten ; allein für eine intimere Erkenntnis war es doch 
nötig, außer den führenden Meistern noch Schöpfungen anderer 
Künstler in den Kreis der Betrachtung zu ziehen, sei es auch nur in 
der Art, daß diese gewissermaßen stützen, was an einzelnen Werken 
der zuerst genannten Künstler ausgeführt werden wird. Doch die 

» Vite I, p. ai f. = p. ao. 
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Hauptsache sind in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts die drei 
Persönlichketten: Federigo Baroccio (i52S— 1Ö12), Annibale Car- 
racci (1 bGo— ißoy), und Michelangelo da Caravaggio (i56Y) — 1609). 
Der zweite wurde im 17. Jahrhundert der populärste, aus leicht er- 
klärlichen Gründen ; et hat von alledem, was in der Kunst jener 
Tage geschätzt wurde, einen Teil und bietet alle Züge vereint, die 
sich vereinzelt beobachten lassen, ein Künstler, an dem der Durch- 
schnittsmensch der Zeit seine Freude haben konnte; er fand alles bei 
ihm, was im Empfindungslcben jener Tage bald leiser bald lauter er- 
klingt, eine Verkörperung des ganzen Gefühlkomplexes der Epoche. 
Baroccio ist mehr einseitig auf eine Note gestimmt, er drückt eine 
Anschauungsweise aus. die erst später, im Rokoko klar hervortritt. 
Kr hat wohl manchen Gefolgsmann und wurde von vielen geschätzt, 
aber eben nur als der Maler der «grazia», also nur als Reflex einer ein- 
zelnen auffallenden Empfindungsweisc der Zeit, worüber später mehr 
zu sagen sein wird. Caravaggio endlich schlägt auch einen Tor. an, 
der in allen Acußcrungcn seiner Zeit mehr oder weniger verborgen 
vorhanden ist, der derbe animalische Zug, den die meisten Künstler 
ängstlich zu verhüten suchen, und den Caravaggio, man möchte sagen 
mit Pose, herauskehrt. Daneben weist er Züge auf, die eher an eine 
germanische Natur als an eine romanische Herkunft gemahnen und 
mit diesen verbindet er ein Können, das an das Ungewöhnliche grenzt. 
Bewundert wurde er viel im 17. Jahrhundert, nachgeahmt nicht minder, 
meist dort, wo er uns am wenigsten anziehend erscheint. Caravaggio 
steht am Anfang des 17. Jahrhunderts wie ein Leuchtturm an der 
Küste ; nicht nur die große Schar kleiner Meister, sondern auch 
mancher tüchtige Künstler lenkte seinen Blick gegen ihn, suchte die 
Kunst aufzufassen wie er, aber immer wieder, bald nach kürzerer, 
bald nach längerer Zeit, streben sie andern Hahnen zu. Den Ursachen 
dieser Erscheinung nachzugehen, ist ein interessantes Problem, das 
später von verschiedenen Punkten beleuchtet werden wird. 

Von einer Darstellung des Wirkens dieser Persönlichkeiten ist in 
dem vorliegenden Kapitel abgesehen und zwar aus zwei verschiedenen 
Gründen. Baroccio ist als Erscheinung zu Ende des 16. Jahr- 
hunderts von Interesse, direkte Anknüpfungen fehlen später, dem- 
nach interessiert er uns nur, um einige seiner Werke als Parallelen 
zu zitieren. Bei den beiden andern liegt die Sache nicht so ; von 
beiden führen Fäden in das 17. Jahrhundert, wobei nicht nur die 
große Lehrtätigkeit der Carracci, sondern allgemeine stilistische Zu- 
sammenhänge in Betracht kommen. Das Verhalten von Annibale Car- 
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racci zu vergangenen Tagen, sowie zahlreiche seiner Werke bilden 
leicht zugängliche Ausgangspunkte für die folgenden allgemeinen Be- 
trachtungen und es käme hier, wenn wir an dieser Stelle seine vita 
schildern wollten, nur zu einer Kompilation der Gesichtspunkte, 
unter denen die Kunst des 17. Jahrhunderts betrachtet werden soll. 
Bei Caravaggio sind die Verhältnisse ähnlich ; seine Werke eröffnen 
manche Aufklärung über Beleuchtungs- und Raumprobleme und Na- 
turauffassung im allgemeinen, daher soll sein Leben an geeigneter 
Stelle in einem besondern Kapitel ausgeführt werden. Auch bei der 
Behandlung der übrigen Künstler war der Gedanke maßgebend, 
späteren Ausführungen nicht vorzugreifen, daher hier nur eine Orien- 
tierung geboten wird. Dabei sind nur die bedeutendsten Künstler er- 
wähnt, die kleinen Meister, deren Wirken mehr lokaler Natur war, 
reihen sich an geeigneter Stelle den späteren Ausführungen an. 

Das Bild in den ersten drei bis vier Jahrzehnten des 17. Jahr- 
hunderts wird vor allem durch die drei Carracci-Schüler, Albani. 
Domenichino und Guido Reni geprägt ; man hat sich gewöhnt, sie 
als Gruppe vereint zu nennen. 1 Wenn man ihren Spuren folgt, so 
hat es den Anschein, daß besonders die beiden letzten zwischen Bolo- 
gna, Rom, Neapel und anderen Orten Italiens fortwährend hin und 
her eilten und geistliche und weltliche Würdenträger, Kirchenvor- 
stände und Gemeindeälteste nur warteten bis sie an die Reihe kämen. 
Bald friedlich, bald im Wetteifer arbeiteten besonders Reni und Do- 
menichino nebeneinander. : Kapelle S. Andrea neben S. Gregorio Magno, 
Rom) wo der eine versagte, sollte der andere einspringen. (Capclla del 
Tesoro in der Kathedrale von Neapel].* Vieles haben sie gemeinsam 
und doch sind es grundverschiedene Naturen. 

Francesco Albani malte mythologische Szenen auf kleinen Kupfer- 
platten. Man bedenkt heute vor diesen Alabastcrfigürchcn nicht, daß 
sie von Standpunkt seiner Zeit sehr beachtenswert erscheinen mußten. 
Was wollen diese «coserelle», wie sie Reni einmal etwas verächtlich 
nannte, in einer Zeit, in welcher jeder geringe Gedanke in den ge- 
waltigsten Formen verkörpert sein wollte, wo die Profanräumc Di- 
mensionen annahmen, daß es dem Beschauer ergeht, wie dem Wan- 
derer im Hochgebirge, wo er den Maßstab des Tales verliert. Sind 

• Hubert Janitschck schrieb ihre Lebensgeschichte in der Weise, da0 er alle 
drei Biographien in ein Kapitel zusammenzog. - Kunst und Künstler des Mittel- 
alters und der Neuzeit. III. Bd. 

2 Ausführliche Schilderung dieser Arbeiten in Neapel bei Gualandi, Memorie . . 
risguardanti 1c belle arti, Serie V, p. ia8 f. 



diese kleinen Dinge ein Sympton, durchbrechen sie den allgemeinen 
Zug ? Ist Albani ein Vertreter einer Gruppe empfindsamer Gemüter, 
die sich lieber im stillen Tale selbst finden und sammeln, als sich 
zwischen gewaltigen Bergen zu verlieren ? Man muß die Qualität der 
Bilder, die meistens wie Vorläufer eines Adriacn van der Werff wir- 
ken, aus dem Spiel lassen und sich an einem der besten, wie «Tanz 
der Amoretten und Raub der Proserpina» (Brera Nr. 5 1 3) klar zu 
machen suchen, was der Maler beabsichtigte und welche Anforder- 
ungen er an den Genießenden stellte. Der Blick in die weite Land- 
schaft auf diesem, wie auf anderen seiner Bilder läßt schließen, daß 
in ihm etwas vom Geiste der holländischen Landschafter lebte, daß 
ihm die Poesie der weiten Ebene dämmerte und nicht nur die großen 
Linien der Höhenzüge, wie sie Annibale Carracci gibt, beachtenswert 
erschienen. Allerdings glaubte er in dem angeführten Bilde den Aus- 
blick noch durch einen ganz überflüssigen Rundtempel interessanter 
zu machen. Um den Baum in der Mitte tanzende Putti, in den 
Zweigen Amoretten, links die Entführung der Proserpina, rechts eine 
Szene im Himmel : die Seicentisten sind gewöhnt, vielerlei im Bilde zu 
sehen. Im Vordergrunde aber liegen Köcher, Pfeile und Bogen, mit 
einer liebevollen Genauigkeit gemalt, die uns wieder an nordische 
Meister, an Gerard Dou gemahnt; so viel Mühe auf eine leblose 
Sache zu verwenden, die nicht zur Ausstaffierung einer menschlichen 
Gestalt gehört, ist in Italien zu der Zeit eine seltene Sache. Das 
Bild ist für einen Beschauer gemacht, dessen Blick Einkehr bei all' 
dem kleinen Wunderwerk im Vordergrunde hält, dann auf die be- 
weglichen goldig beleuchteten Putti gleitet und sich schließlich in die 
duftige Ferne verliert. Wäre nicht die Entführung bescheiden im Hinter- 
grunde als Thema, so hätten wir etwas an die Gebilde des Nordens 
Anklingendes vor uns, das nur durch Formen und Farben wirken 
will-, natürlich mit den Elementen, die sich aus den Verhältnissen des 
Südens ergeben. Wie kam der Künstler auf solche Ideen ? Haben 
wir es mit einer Empfindungswellc zu tun, die im Gegensatz zu den 
übrigen hochgehenden Wogen heimlich dahinrieselt r Etwas Individu- 
elles liegt den Bildern sicher zugrunde ; denn die Ansichten einiger 
Zeitgenossen, daß nur Unfähigkeit für die großen Tafelbilder ihn zu 
dieser Formensprache getrieben habe, scheint nicht glaubwürdig. 1 Daß er 
kein hervorragender Künstler war, braucht nicht bewiesen zu werden, 
aber die beiden Bilder «Tronende Madonna» und «Taufe Christi» in 



I Baldinucci, Vite VII, 382 = XII, 121. 
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Bologna (Pinakothek Nr. i u. Nr. 2) zeigen keinen besonderen Abstand 
von anderen Künstlern der Zeit. Das erste ist ein Jugendwerk, das er 
im Alter von 21 Jahren schuf; 1 das Beste daran ist das ausdrucks- 
volle, schwermütige Antlitz der Magdalena, das an den Francia-Typus 
anklingt. Das zweite Bild, die «Taufe Christi» mit Gottvater in den 
Wolken ist ein typisches Werk der Kunst jener Tage, weshalb es an 
späterer Stelle für die allgemeine Betrachtung eine Reihe von Zügen 
liefert. Im großen und ganzen wird man die kleinen Bilder von Al- 
bani, — angesichts der vorhandenen Vorliebe für holländische Bilder, 
die doch nicht nur wegen der anzüglichen Sujets gekauft wurden, — 
wohl als Symptom einer Nebenströmung betrachten, die hie und da 
zur Oberfläche tritt. Albani ist auch Theoretiker und wird an späte- 
rer Stelle als solcher näher behandelt werden. Er grollt viel und ist 
auf die Würde der Malerei sehr bedacht. Auf die neuen Strömungen, 
wie sie Caravaggio inaugurierte, ist er nicht gut zu sprechen und 
nennt dessen Kunst trovina dell'arte» ; die größten Philippiken aber 
donnert er gegen die oltramontani, d. h. gegen ihre unzüchtigen 
Bilder. Seine wirkliche Freude waren die großen Ahnen: Palma 
Vecchio vergleicht Cr mit Torquato Tasso, an Correggio lobt er die 
engelhafte Reinheit und bei Raffael bewundert er die «vastitä d'in- 
venzione, lo spirito nelP espressioni, e i grandi e copiosi concetti, Ii 
quali cosi si sforzö sempre a tutto studio d'andare imitando.» * Er 
meinte wohl von ihrem Geist beseelt zu sein, war mit den alten Göttern 
zufrieden und wähnte nicht, daß er selbst mit am Werke war, neue 
Tempel zu bauen. Er starb 1660, im Alter von 82 Jahren, wichtig ist 
er aber nur für das gesamte Bild der ersten Jahrzehnte des \y. Jahr- 
hunderts; an den neuen Strömungen nach 1640 hat er keinen Anteil. 

Eine reiche Ausbeute für die allgemeinen Betrachtungen bietet 
das Oeuvre von Domenichino ; umfassender als Albani, bescheidener 
als Reni, ist er einer der fähigsten aus dem Kreise der Carracci- 
schüler. Was er in der Galerie Farnese schuf, möchten wir nicht all- 
zu hoch werten. Das Fresko «Mädchen mit dem Einhorn» erscheint 
heute wohl hauptsächlich durch den seltenen Ausdruck der befangenen 
Rührung so ansprechend ; vielleicht läßt auch die Erinnerung an 
einen Meister der Frührenaissance, etwa Pinturicchio, das Bild, unver- 
hältnismäßig schätzen.» Vollständig in neuen Bahnen wandelt er da- 

1 Katalog der Pinakothek, p. 11. 

« Baldinucci. Viie VII, 383 = XII, ii3. 

s Das Bild Rillt aus den übrigen Fresken der Galerie heraus, obgleich der 
Karton dazu von Annibale Carracci stammen soll. 
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gegen in der Befreiung Petri, (Rom, S. Pietro in Vincoln, wo an einen 
Vergleich mit Raflael nicht gedacht werden kann. Die frische, 
etwas derbe Naturwahrheit in den Figuren der Wächter ist so vicl- 
verheißend, daß jeder Blick zurück nach vergangenen Größen, der 
das Vorzüglichste übersehen ließe, besser vermieden wird. Ein offenes 
Auge für Erscheinungen des gewöhnlichen Lebens spricht sich darin aus, 
wie es in jenem engeren Kreis von Schaflenden sehr selten ist. In den 
Fresken von Grottaferrata (itioq) trifft man diesen Zug wieder (Be- 
gegnung des hl. Nilus mit Kaiser Otto III.). Die beiden Posaunenbläser 
hoch zu Roß, die mit martialischer Wut in die Instrumente blasen, 
sowie der Reiter, welcher mit bezeichnender Handbewegung der Flut der 
Töne Einhalt zu gebieten sucht, sind prächtige Kerle, mit einem ge- 
wissen Humor aufgefaßt, die man überall eher als im Scicento suchen 
möchte. Wie er in jungen Jahren seine vielberühmte «espressionc» 
in einer heiligen Szene gibt, kann man an dem Fresko «Der hl. Nilus 
rieht um die Genesung eines Besessenen» beobachten. Die Anlehnung 
an die Transfiguration von Raffael ist unverkennbar, aber er empfand 
die Szene dort wohl zu wenig drastisch und läßt den Kranken sich 
auf die Fußspitzen erheben und den Oberkörper in einer gewagten 
Kurve nach rückwärts beugen. Man versteht immerhin vor dieser Ge- 
stalt, daß ein Zeitgenosse meinte : «a lui toccö la gloria maggiore di 
linear gli animi, c di colorir la vita» 1 trotz aller technischen Unbe- 
holfenheit in der Ausführung.* Dem Werk von Grottaferrata steht das 
Fresko in der Kapelle S. Andrea neben S. Gregorio Magno zu Rom, 
die «Geißelung des hl. Andreas», nahe, bei dem am meisten das 
Raumarrangement auffällt : eine künstlich arrangierte Bühne, müh- 
selig die Fläche und die Architektur aufgebaut, auf der die Szene 
spielen soll. Eine hervorragende Leistung ist das Werk mit seiner 
theatermäßig abgespielten Handlung nicht ; obgleich es von Annibale 
Carracci außerordentlich gelobt wurde 8 begreifen wir am Ende doch, 
daß sich die allgemeine Gunst Guido Reni zuwandte, der auf der 
gegenüberliegenden Wand die «Führung zum Richtplatz» malte. Do- 
menichino hatte mit der Arbeit einen geteilten Erfolg erlebt und war 
schon im Begriff, nach Bologna zurückzukehren, als er, — wie Bellori 
erzählt, - durch Vermittlung eines ihm bekannten Priesters den Auf- 



1 Bellori, Vitc II, p. 20 = p. 29 >. 

2 G. L. Poubel in der Gazette des beaux Arts (11)04 p. 341) erinnert daran, 
daß Camuccini 1819 die Fresken restaurierte. 

» Bellori, Vite II, p. 35 ; danach mußten die Fresken vor 160«) entstanden sein, 
da A. Carracci in diesem Jahre starb. 
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trag erhielt, die Kommunion des hl. Hieronymus zu malen, die sein 
Hauptwerk werden sollte. Das Bild, heute im Vatikan, trägt das Datum 
1(114. E' n sterbender Greis, in dessen Seele die letzte Tröstung der 
Kirche nocheinmal die Lebenskraft aufleuchten läßt, dem im schwersten 
Augenblick des Lebens himmlische Visionen erscheinen ; ein Priester, 
der demutsvoll und doch mit stolzer Freude, ein echter Diener Gottes, 
die letzte Speise reicht : es gibt keine Zeit, die besser fähig gewesen 
wäre einen solchen Moment voller Kontraste, wo neben menschlicher 
Hinfälligkeit Gottes Größe ins Unendliche wachsend erscheint, nach- 
zuempfinden. Dreimal wurde das Thema in katholischen Landen ver- 
sucht, von Agostino Carracci, Domenichino und Rubens. Die Palme 
trug diesmal der schüchterne Domenichino davon, er schwingt sich 
damit aus Anfängen in die erste Reihe. Der Abstand zwischen den 
eben erwähnten Werken und der Kommunion ist ein enormer; eine 
unfaßbare Wandlung, wenn nicht die zukünftige Forschung vielleicht 
die verbindenden Glieder zwischen ihnen darlegt. Eines der seltenen 
Bilder aus jenem Kreis, in dem das Theatermäßige in den Hintergrund 
tritt und ernste Größe lebt, die aus der Individualität des Künstlers quillt 
und sich hoch über das allgemeine Stimmungsniveau erhebt. Auch die 
prononzierten, markigen Bewegungen. — wieder Diakon den Kelch hält, 
die Kopfhaltung des Archidiakon, die Figur hinter dem Heiligen, -- 
widerstreben dem Ideal der Zeit, dem Weichen, Fließenden. Der 
Weinende links mit seinem glatten Gesicht ist eine prächtige Er- 
scheinung, vielleicht etwas brutal für einen Renaissancefreund ; man 
möchte dabei etwa an einen frühen Niederländer denken. Cara- 
vaggio ist an solchen Typen am reichsten, aber auch bei den andern 
kommen sie nicht selten vor. Die Gestalt des sterbenden Greises 
hat kein Italiener mehr so erfaßt, der Spanier Ribera scheint aber 
nicht an dem Werk vorüber gegangen zu sein, ohne es zu 
studieren. In der Farbe würde man mehr erwarten ; es gibt störende 
Zusammenstellungen und die rote Dalmatika des Diakon hat wohl ge- 
litten. Wie weit sich das Werk mit allgemeinen Anschauungen der Zeit 
deckt, wird später zu erörtern sein, hier sollte nur des Individuellen 
daran gedacht werden. Im ganzen ist es ein Meisterwerk, dem wenig 
fehlt, um vollständig abgeklärt zu sein und unter der kleinen Schar 
von Werken Aufnahme zu finden, die jenseits aller historischen Be- 
ziehungen geschätzt werden ; weder unter den Schöpfungen Dome- 
nichinos, noch eines andern Künstlers seiner Tage findet sich eine 
gleichwertige Leistung. — Im nächsten Jahrzehnt ist er in drei Kirchen 
Roms tätig und jedes Werk ist in anderer Beziehung beachtenswert. 
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In der Kapelle der hl. Cäcilie zu S. Luigi de' Franccsi bringt er 
in der Figur der almosenspendenden Heiligen, die sich von der 
hohen Mauerbrüstung zu den Armen neigt, ein anmutiges Figürchen, 
das wie eine Rokokoprinzessin das Kleid rafft, einen reizvollen, zarten 
Mädchentypus, der zwischen den gewöhnlichen Typen jener Zeit wie 
ein frischer Frühlingstag anmutet, ein glücklicher Wurf, der anschei- 
nend vereinzelt blieb. In S. Andrea dclla Vallc sind es die bekannten 
vier Evangelisten, die, weit interessanter als die Fresken im Chor, 
so mannigfache Beurteilung im Laufe der Zeit erfuhren. Wer sie mit 
der Hochrenaissance verglich, blieb kühl ; denn in ihnen pulsiert die 
neue Kunst, wie sie sich im Anschluß an die Tradition entfaltete. 
Wer sie ohne Parallele ansah, konnte, wie Taine, das Urteil fällen : 
«Les quatre L'vange'listes sont tres beaux, mais tous paTens et ne 
parlent qu'ä l'imagination pittoresque . . . Ccrtaincmcnt le spectateur 
ne venait chcrchcr ici que des gestes hardis, des corps puissants . . 
Es ist der derb bewegte Zug, der in der allgemeinen Betrachtung 
immer wieder auftauchen wird. Entwicklungsgcschichtlich bedeuten 
sie einen wichtigen Punkt : den Uebergang von Annibalc Carracci zu 
Pietro da Cortona. Aus einem Brief von Paolo Falconieri an den 
Conte Lorenzo Magalotti vom 10. Jänner 1671 aus Rom könnte man 
entnehmen, daß die Zeitgenossen mit dem Werk nicht ganz zufrieden 
waren. Er schreibt: «La tribuna di S. Andrea della Valle e ella dclle 
belle cose che sia qua a fresco ? e pure si trattö di metterei i muratori 
co' martelli, e buttarla giü, tanto era indegna quando cgli la scoperse.»* 
Die Zeitgenossen, vielleicht nicht alle, bemerkten dasjenige, was Taine 
unangenehm berührte ; eine gewisse Kritik jener Tage sieht meist 
durch Ideenassoziation gefärbt. Minder geschätzt, ja fast unterschätzt, 
sind heute seine Fresken an den Pendentifs der Kuppel in S. Carlo 
ai Catinari : die vier Kardinaltugenden. Das kühle Urteil wird durch 
die vielen Berührungspunkte mit der Zeitströmung erklärt ; allein 
die Figur der Justitia mit den großen sinnenden Augen hat einen im 
Vergleich zu der übrigen Kunst seltenen Ausdruck. Unter den Werken 
des Domenichino findet sich überhaupt bisweilen eine Gestalt, deren 
Blick mehr zu sagen weiß, als dies gewöhnlich in jener Zeit der Fall 
ist. Ganz besonders mehrere Köpfe auf dem Bilde «Der hl. Rochus 
unter den Pestkranken», {Genua, Pal. Rosso, Saal VIII). 3 Wie er sich 



1 Mitgeteilt bei Lafenestre, Rome (Eglises) p. 273. 

2 Bottnri, Lettere II. p. 45 f. 

* Das Bild ist nicht gut erhalten. 
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dagegen wieder ganz im allgemeinen Fahrwasser bewegt, zeigt die hl. 
Cäcilie im Louvre ; der pathetisch erhobene Blick, der stereotype Aus- 
druck der Zeit. Alles Individuelle in den Werken Domenichinos los- 
zulösen muß einer zukünftigen eingehenderen Betrachtung überlassen 
bleiben. Jedenfalls verdient er mehr genannt zu werden, denn als 
Schöpfer des Bildes im Vatikan und der «Jagd der Diana», denn in 
diesem Domenico Zampicri, der mit dem Namen Domenichino als 
schüchtern und bescheiden gekennzeichnet wird, lebt ein Stück von 
der elementaren derben Kraft, die wir in der Baukunst jener Tage 
bewundern, es blitzt aus mancher seiner Gestalten ein der hochtrabend 
pathetischen Kunst der Zeit fremder Strahl, der Humor. 

Der dritte aus dem engsten Kreis der Carracci ist Guido Reni. 
Seine Werke schildern hieße vorwegnehmen, was in der allgemeinen 
Betrachtung aufgenommen ist ; hier soll ein anderes Problem erörtert 
werden. Sein Leben ist ein Siegeszug, die redseligen Kritiker seiner 
Tage werden zu Ruhmesherolden, wenn von ihm die Rede ist. Er 
schreitet wie ein Fürst durch die Menge, ein zweiter Raffael scheint 
erstanden zu sein. Selten fällt ein Wort des Tadels, denn was die 
Künstler sagen, wie z. B. Pietro da Cortona,' ist zwar nicht wert- 
los, aber doch wegen der persönlichen Befangenheit des Urteils vor- 
sichtig zu nehmen. Ist seine Kunst wirklich das Ideal der Zeit, wie 
man nach so manchen Anzeichen meinen könnte? Man lobte damals 
im fortissimo, wenn man loben wollte, allein daß eine ganze Literatur 
über ein Werk wie «Die Entführung der Helena» entstand, — Malvasia 
zählt neun Schriften in Prosa und Versen über das Bild auf — , ist 
doch selbst im 17. Jahrhundert ein seltener Fall. Man versteigt sich 
sogar zu Schilderungen des Privatlebens, wir erfahren, wie er sich 
kleidete, sich trug, wie sein Heim beschaffen war ; ein Freund inti- 
mer Lebensgeschichten könnte aus den Notizen ein Werk «Guido 
Reni chez lui» konstruieren. Solche Vergötterung ließe sich vielleicht 
erklären, wenn man den Künstler als Beispiel des «Gesellschafts- 
malers», — da das Wort Hofmaler im Seicento nicht paßt, — be- 
trachtet; indessen stimmt auch dies nicht, da man diesen Begriff 
ebenso auf Domenichino und Albani anwenden müßte. Und doch 
lassen sich vielleicht die Gründe für die hochgespannte Wertschätzung 
nicht nur in seiner Kunst, sondern auch in ganz äußerlichen Momen- 
ten suchen. Als Künstler wissen wir genau, daß er es verstand, «vol- 
tare il mantello al vento» und auch als Mensch scheint er nach den 

» Cortona divulgandolo per non copioso ne' componimenti, poco fondato nella 
prospeitiva, languido nel colorito. Malvasia, Felsina II. p. 60 - II, p. 83. 
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Berichten nicht weniger alert gewesen zu sein. Ein glückliches Ge- 
nienge von anima Candida, chevalercsken Manieren und höfischer 
Eleganz, war er fähig zu bestechen, auch ohne es immerzu beabsich- 
tigen. Zu posieren verstanden auch die anderen : man denke an Cara- 
vaggios Auftreten vor Gericht, wie er dem Richter erklärt, was ein 
valentuomo ist, eine Szene, die ein gutes Stück Kunst jener Tage 
lebhaft beleuchtet. Aber Reni als kühler Weltmann besaß eine Eigen- 
schaft, die ihn über die aufbrausenden Künstlerseelen die Oberhand 
gewinnen ließ: «Nelle gran perdite (im Spiel) che fece si portö con 
tanta superioritä e disinteresse, che mostr<> sempre la medesima mode- 
razione d'animo, e composizionc di affetti.» 1 Er hat sich in der Ge- 
walt, im Leben und in der Kunst, kein Auflodern und Losstürmen, 
immer abwägend, auf die Wirkung bedacht, der eigene Regisseur. 
Der Kentaure Nessus, der voll wilder Lust den Kopf gegen die süße 
Last auf seinem Rücken wendet, ist eine vereinzelte Erscheinung unter 
seinen Werken. (Dejanira und der Kentaure Nessus, Louvrc Nr. 1 545. 
In der Pinakothek zu Bologna ist der Entwurf zu einem hl. Sebastian 
zu sehen : der Kopf zurückgeworfen, der Blick himmelwärts, der eine 
Fuß aufgestützt, der Ann sorgfältig gebogen, — der Typus der wal- 
tenden Regiekunst, die solange dreht und schiebt, bis alles stimmt. 
Als Mensch war Reni dem Luxus, der crapparenza esterna», nicht ab- 
hold, aber immer wieder wird er als «moderato» geschildert;' dabei 
kokettiert er ein wenig mit klösterlichen Anschauungen, wenn er sich 
als wertloses Werkzeug von Gottes Güte fühlt. «Pochissimc voltc resti- 
tui visitc, anche a soggetti grandi, coli' addurre, ch'elle furono fatte alla 
virtü donatagli da Dio, non a lui che era un verme della terra.» 
Eine Bescheidenheit, die nicht ausschloß, daß der «verme della terra» 
sich bei der Arbeit nie anders den Besuchern zu zeigen pflegte, als 
«col mantello attorno, raecolto con graziosa e pittorica manicra sul 
braccio sinistro». 3 Malvasia und andere möchten ihn zum keuschen 
Jüngling stempeln, — er blieb unvermählt — , der in unschuldsvoller 
Reinheit, besser als jeder andere, fähig war, sich den heiligen Ge- 
stalten zu nähern. 4 Man darf dieses Moment nicht übersehen, der 
keuschen Atmosphäre, die ihn umgeben haben soll, entflossen all die 

• Passeri, Vite, p. 77. 

■ Malvasia, Felsina II, p. 44 -=• II, p. 5g. 

* Malvasia, Fclsina II, p. 47 ■= II, p. f>3. 

4 Fu comunemente tenuto per vergine, non avendo mai dato un minimo scan- 
dalo, ed essendosi sempre mostrato un marmo alla presenza e contemplnzione di 
tante belle giovani, che gli servirono di modcllu, ed in ritrar le quali mai volle 
ridursi solo e rinserrarsi. Malvasia Felsina II, p. 53 = II, p. 7a /. 
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schönen Legenden, welche die Romantiker späterer Tage um den 
zarten Jüngling aus Bologna spannen. 

Im rein Menschlichen müssen wir also teilweise die Quellen der 
Begeisterung suchen, deren hochgehende Wogen sich erst in jüngerer 
Zeit legten. Ein andres Moment liegt im Inhaltlichen seiner Werke. 
Es gibt kein landläufiges Thema, keine beliebte Nuance, die er nicht 
in einem Bilde verwertet hätte: er schildert Torquato Tasso, bringt 
antike Mythologie und malt fromme Szenen in allen Variationen. «Piu 
d'ogni altro similmente intese le teste guardanti all* insu, onde otti- 
mamente seppe girarle, facendo camminare tutte le parti per l'istessa 
linea rotonda, in altra guisa, che si fosse praticato per l'avanti nella 
Sibilla della Pace in Roma, nell' Assunta in Firenze, nel S. Rocco 
in S. Petronio in Bologna; onde non parrä iperbole ciö di che van- 
tossi a tal propositio, dargli l'animo di far in cento modi diversi le 
teste cogli occhi alzati, e rivolti al Cielo.» 1 Das Hohle, welches sich 
in dieser stereotypen Anwendung eines Kunstgriffes ausspricht, kam 
wohl selten den Zeitgenossen zum Bewußtsein. 

Dennoch findet sich unter all' den Lobrednern auch eine Stimme 
contra Reni, — nicht eines Künstlers, sondern eines Kunstfreundes, 
die ihn treffend beurteilt; und es ist wohl nicht zu bezweifeln, daß die 
Meinung des Ascanio dalla Cornia zu Perugia nicht vereinzelt war." 
Es handelt sich um ein Bild von Reni für den Grafen Angelo de gli 
Oddi, aus der seconda maniera, das der Betrachter, was «gratia, vag- 
hezza» und «gran facilitä» betrifft, nicht wenig lobenswert findet, «se 
bene in molte parti lontana dalla naturale imitatione». Er vergleicht 
das Werk, das er keineswegs in jeder Beziehung tadeln will, mit den 
Schöpfungen der Schriftsteller seiner Zeit, die zwar durch ihre for- 
malen Ausschmückungen und Besonderheiten der Redewendungen an- 
ziehend wirken und den Leser gefangen nehmen, aber «lontano dal 
vero» gehalten sind. Eine Parallele zu der Literatur, die mit ihrem 
Wortgeklingel, ihrem Formenspiel den wahren Ausdruck des geistigen 
Gehalts Uberwuchert und unterdrückt, ist in der Anwendung auf Reni 
für den Zeitgenossen ein Zeichen von weitblickender Urteilsschärfe. 
Eine bezeichnende Eigenschaft von Renis Werken ist der Eindruck 
von ungebührlicher Prätension, den man vor ihnen hat; jede Linie 
scheint zu sagen, es kann nicht besser gemacht werden und je höher 



' Malvasia, Felsina II, p. 56 f. = II, p. 78. 

« Mitgeteilt von Scanelli, Microcosmo p. 11 3 f., der erzählt, da» eres von ihm 
in Perugia hörte. 
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der Gedankenflug sein will, desto mehr verstärkt sich der Eindruck. 
Wenn er ein bescheidenes Idyll schildert wie die nähende Maria in 
London, Bridgewater House, kann man ihm auch heute folgen. 1 Mit 
Raflaels Namen wäre ein neues Moment genannt, das Renis Wert- 
schätzung vonseiten der Zeitgenossen erklären könnte. Es gab Künst- 
ler, die offen Raffacls Kunst «arte statuina» nannten und von ihm 
nichts wissen wollten, daneben auch solche, die sich an ihm erfreuten 
und jedes seiner Bilder mit Liebe behandelten.* Für solche Acsthetcn 
war die Kopie der hl. Cacilia von Reni für S. Luigi de' Francesi in 
Rom eine willkommene Tat, die sie zu schätzen wußten ; und war 
jemand nicht Raffael-Kenner, so mochten ihn hin und wieder Renis 
Gesichtstypen an jene des Meisters gemahnen. Aehnlich steht es mit 
der Antike; noch heute bewundert man ja in den Hören der Aurora 
den Abglanz der Niobidenköpfe. Die meisten Künstler flohen die 
Antike, aus Furcht vor dem Harten, Guido Reni hat sich auch ihr 
hingegeben, ohne einen zu starken Einfluß dieses Kultus auf sein 
Schaffen zu fürchten. Nun konnte man aber wieder mit nichts eher 
das Herz gewisser Kreise erobern, als mit Erinnerungen an die 
Antike; die Begeisterung, welche sich in dem Sammeleifer von Cassiano 
dcl Pozzo* (1^90 — ib()3) reflektiert, können wir ja wohl als den Aus- 
druck einer verbreiteten Empfindung für die Ueberrcstc der Vergangen- 
heit betrachten. 

Zu den bekanntesten Namen von ausländischen Künstlern gehört 
in jener Zeit Albrecht Dürer. Reni nannte ihn il gran Maestrone; ihn 
zu nennen, — selbst ablehnend, — gehörte in gewissen Kreisen zum 
guten Ton, das Pathetische an ihm wurde nachempfunden, und war 
es auch nur ein Faltenwurf. «Osscrvava piü d'ogn'altra le suc carte, 
studiandovi sopra, come riferisce il Ridolfi facessc anchc Paolo Vero- 
nesc, servendosi in particolare Guido della ricchezza di que' suoi 



1 Er hat das Motiv öfters behandelt. Die eben genannte Auffassung dUnkt uns 
die beste. Bei den Näherinnen in der Krmitage Petersburg (Nr. 191) ist aus der 
einfachen Szene eine grofe anspruchsvolle Komposition geworden. Reni greift sehr 
oft den Ton falsch. 

* Dabei galt natürlich manches Bild, welches heute als Werk seiner Schüler 
betrachtet wird, als eigenhändige Arbeit des Meisters. Lelio Arrigoni, der Sekretär 
des Herzogs von Mantua, empfiehlt seinem Herrn mit begeisterten Worten den An- 
kauf des Bildes «Der hl. Lukas malt die Jungfrau» (Rom, Academia di S. Luca). 
In seinem Brief vom 7. April 1601 schreibt er: La piü bella cosa che sia in Roma. 
(Archivio storico II, p. 35.) 

» II achetait a tout prix les fragments antiques qu'il pouvail se procurer, et 
faisait dessiner par les meilleurs artistes les bas-reliefs, statues . . . Dumesnil, 
Histoire des amateurs Italiens. 1 853. p. 421 
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panni, e di quel modo di spiegazzare, ch'altri abborre, riducendo quelle 
seccaggini, e que' tritumi ad un modo facile, e grande, ed in tal guisa 
cavando, come quell'altro, e stercore aurum». 1 Das eifrige Studium 
des Kostüms und Faltenwurfs, das Reni betrieb, eine der wichtigsten 
Fragen der damaligen Kunst, gewann ihm abermals einen Kreis von 
Verehrern ; auf das Wort «modo facile» wäre der Nachdruck zu legen. 
Endlich erstand ihm eine Gruppe von Freunden, und nicht am wenig- 
sten unter den Schaffenden, mit der formalen Behandlung der Ge- 
stalten. Die Art, wie er mit den Formen voltigiert, wie er alles Feste 
zerflattern läßt, was stehen soll, balanzieren macht, was sitzt, halb 
fliegend gestaltet, das ist ihnen das Charakteristische und für manche 
ein Ideal. Reni vollendet oder führt weiter, was die Carracci begonnen, 
und damit ist ihm seine entwicklungsgeschichtliche Stellung gesichert. 
Mit der grazia oder vaghezza eines Correggio hat er nichts gemein, 
dazu ist er auch zu sehr mit Pathos beschwert und damit ist auch 
gegeben, daß wir nichts bei ihm finden, was auf den Weg zum Ro- 
koko weist. Er ist mehr ein Ausläufer der Tradition als ein Anfangs- 
punkt. Man glaubt in seiner Kunst drei Perioden unterscheiden zu 
können: die erste, in der er sich Caravaggio nähert, die zweite gold- 
tonige, die Zeit der höchsten Schätzung und die dritte von i63o an 
etwa, wo man in Flüchtigkeiten aller Art ein Nachlassen wahrzu- 
nehmen glaubt. Es hieße der zukünftigen Detailforschung vorgreifen, 
wenn man diese etwas schablonenhafte Einteilung kurzweg annehmen 
würde, die sich weniger auf einer exakten modernen Analyse, als 
vielmehr auf den Urteilen der alten Kritiker aufbaut. 

Während Guido Reni und seine Genossen sich geräuschvoll 
vordrängen, wirkt in Rom still und fern vom Getriebe eines der 
feinsten malerischen Talente der Zeit, Andrea Sacchi. «Trattava 
pochissimo generalmente con loro, (Künstler) e niente col Bernini, 
con cui aveva avuto qualche non leggier contrasto». 1 Francesco Albani 
kann sich rühmen, sein Lehrer gewesen zu sein, doch hat dies nicht 
viel zu bedeuten, eine Individualität wie Sacchi, die so sehr das all- 
gemeine Niveau Uberragt, konnte die cose piecole des Meisters beiseite 
lassen und cose grandi anstreben, in denen er eigene Wege einschlägt. 
Gerade jenes Werk, welches ihn weltberühmt gemacht hat, der «hl. 
Romuald» im Vatikan, steht fern von allem Typischen des Seicento. 3 



• Malvasia, Felsina II, p. 55 = II, p. 77. 

• Pascoli, Vite 1, p. 19. ' 

■ Der hl. Bruno (London, Grosvenor House) weifl gekleidet in einer Hühle 
knieend, steht dem Werk wohl nahe. 



Digitized by Google 



- 20 - 



Im Schatten einer mächtigen Eiche sitzend erzählt der Heilige seinen 
Brüdern eine Vision : er sah eine Leiter zum Himmel reichen, auf 
der die Mönche emporstiegen. Es ist erstaunlich, woher ein Künstler 
des 17. Jahrhunderts die Selbstbeherrschung nahm, die Zuhörer so 
ruhig zu gestalten, regungslos und sinnend lauschen sie der wunder- 
baren Meldung, keiner springt auf, keiner äußert seine Verwunderung 
und doch ist der innige Kontakt zwischen Redner und Hörern über- 
zeugend fühlbar, ohne durch die Luft sausende Arme und empor- 
schnellende Köpfe.' Der Mönch links im Vordergrunde legt in tiefem 
Nachdenken die Hand an das Kinn; ein Blick auf den Paulus 
(hl. Cäcilia) von Raffael, der die gleiche Gebärde macht, läßt das 
Natürliche der Bewegung bei Sacchi erkennen. Die untersetzte Figur 
des Mönches in der Mitte, der sich auf den Stock stützt und ruhig dem 
Redner ins Gesicht sieht, ist eine großartige Leistung für jene Zeit." 
(Raffael läßt den Zuhörenden auf dem Karton «Paulus predigt in Athen» 
den Kopf auf den Stock stützen.) Im Hintergrunde sieht man in Duft 
gelöst die Vision, nur dem Redner sichtbar, da die andern ihr den 
Rücken kehren ; die himmlischen Gestalten zerfließen in gelbem Licht. 
Damit hat der Maler einen noch größeren Schritt über seine Zeitge- 
nossen hinaus getan. Die plumpe, aufdringliche Art, in der die übrigen 
solche überirdische Ereignisse darstellen, ist hier aufgegeben und eine 
an Rembrandt anklingende Wiedergabe einer visionären Erscheinung 
taucht in Italien auf. Es spricht sich in dieser Darstellung eine neue 
psychologisch vertiefte Auffassung religiöser Probleme aus, die wir als 
Sympton eines großen Prozesses betrachten möchten, der durch das 
ganze 17. Jahrhundert geht; ein anderes Sympton dieses Prozesses sind 
jene Darstellungen einzelner religiöser Motive, wo der Hauptakzent 
auf das rein Menschliche gelegt wird. 

Obgleich die zeitgenössische Kritik das für uns am meisten be- 
achtenswerte Moment kaum empfunden haben mag, wird der hl. 
Romuald von Passeri und Pascoli sehr gelobt und was man rühmt 
ist ja auch der Hervorhebung würdig: «O qul si, che con istupore 
non ordinario degFintendenti s'ammira la squisitezza dellartc nel di- 
segno, nell' impasto, nelle tinte, ne' lumi, nella disposizione e nell' 

1 Andrea Sacchi machte einst dem Francesco Latin in einer lezione magistrale 
klar, daß man von den Stummen lernen müsse, um espressioni richtig darzu- 
stellen. (Pascoli, Vite II, p. 77 f.) 

1 Der Verfasser land nicht mehr Gelegenheit, das Bild von Girolamo Muziano 
in S. Maria dcgli Angcli, Rom «Der hl. Hieronymus unter den hinsiedlern« noch- 
mals mit dem Hilde Sacchis zu vergleichen, um sich Uber eine mögliche Anlehnung 
klar zu werden. Vgl. Uber dieses Bild Baglione (Vite, p. 5i) und Ridoln (Vite I, p. »66). 
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aver saputo cosl bene con gusto, c giudizio sopraffino condurre un 
pensiero tanto difficile quanto e quello, che rappresenta un' unionc di 
sei figure vcstite tutte di bianco.» 1 

Sacchi war lange nicht so produktiv wie seine Zeitgenossen, ver- 
hältnismäßig wenige Werke sind von ihm erhalten und überliefert. 
Unter ihnen gibt es auch solche wie die «Messe des hl. Gregor» im 
Vatikan, die sich ganz in den herkömmlichen Bahnen bewegen und 
daher im späteren Teil der Betrachtungen erwähnt werden sollen. 

In den Werken von Reni, Albani und Domenichino findet sich 
schon jenes Moment, das für einen großen Teil der Kunst des Seicento 
charakteristisch ist, die Neigung zum Sentimentalen, Süßlichen, Ge- 
zierten, die «grazia», deren in den allgemeinen Ausführungen als 
einer Hauptströmung noch eingehend gedacht wird. Dieser Zug 
nimmt den Bildern jede starke, erschütternde Wirkung ; wenn Reni 
selbst die höchste Ekstase zu schildern unternimmt, gelingt es ihm 
nicht, den Beschauer zu ergreifen; ein wildrauschender Bergstrom 
war gedacht, aber die «idea» wurde zu einem in kapriziösen Win- 
dungen rieselnden Bächlein. In ganz Italien finden sich die Werke, 
welche diese Strömung verbreiten und zeitlich ausdehnen, wohl nüan- 
ziert durch die Individualität des Künstlers, aber doch so einheitlich 
und ausgeglichen, daß wir eine Reihe von Malern fast ausschließlich 
unter diesem Gesichtspunkt betrachten können. 

Aus der engeren Umgebung von Guido Reni tritt als eine der 
individuellsten Gestalten Guido Cagnacci (1601 — 81) hervor; er wird 
als sein Schüler bezeichnet, aber damit ist er keineswegs charakteri- 
siert. 8 Sein «Tod der Cleopatra» in Wien (k. Gemäldegalerie) ist 
besser gemalt, als viele Bilder seines Lehrers, aber ein typisches 
Werk der eben geschilderten Strömung. Cleopatra, eine zarte blonde 
Mädchenblüte, nicht die wissende, liebeskundige Frau, ruht in einem 
hohen roten Stuhl, umdrängt von der teilnahmsvollen Schar der 
Dienerinnen; sie eilen herbei, weinen, pressen die Hände, senken die 
Köpfe, bemühen sich aber hauptsächlich anmutige, weichbewegte 
Mädchengestalten zu sein. Wo ist der tragische Moment, wer fühlt 
die Schwingen des Todes ? Die schöne Herrin scheint nur ermüdet 



1 Pascoli, Vite I, p. 17. 

» G. Battista Costa schreibt im Jahre 1741 in ganz richtiger Beurteilung: 
«le migliori cose di Guido Cagnacci sono di manicra totnlmente diversa da quella 
di Guido Reni»; er betont besonders seine Farbengebung. (Lettere varie e docu- 
raenti . . . intorno lc opere di Guido Cagnacci ... de Giambatista Costa; abgedruckt 
in Raccolta d'opuscoli scientifici Bd. 47, Venedig 1 75a.) 
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vom tollen Spiel eingeschlummert zu sein ; wie die Figur im Vorder- 
grunde die Hand erhebt, könnte man meinen, sie gäbe den Takt zu 
einer sanften Schlummermelodic. Das Bild besticht durch die fein 
gestimmten Farben, das gelbliche Inkarnat der Hauptfigur gegen das 
Rot der Stuhllehne, nur das Grellblau im Vordergrund stört uns heute ; 
er gab die Lieblingsfarbe jener Zeit, als Wert für sich, ohne zu be- 
achten, wie sie zum ganzen stimmt. Kein spezifischer Zug von Cag- 
nacci, sondern ein Charakteristiken jener Kunst, wie es sich bei vielen 
Gelegenheiten zeigt. 1 

Ein Zeitgenosse von Guido Reni ist Alessandro Varotari, genannt 
Padovanino (j5o.o— i65o) der, ein Venezianer, vieles spielend er- 
reichte, was so manchem Künstler in Mittelitalicn als Ideal vor- 
schwebte. Ein moderner Italiener* hat ihn vor kurzer Zeit zu charak- 
terisieren unternommen ; er bezeichnet vieles als für ihn spezifisch, 
was Varotari mit der ganzen Zeit teilt, wie z. B. die Illustrationen 
von Dichtungen des Marini und behandelt ihn überhaupt ziemlich 
geringschätzig, dem modernen Standpunkt entsprechend. Auch die 
«carni ammorbidite», die er sehr treffend hervorhebt, kann man nicht 
als charakteristische Eigenschaft werten, da auch dies das Ideal weiter 
Kreise war. Ein prächtiges Wort über Varotari hat Blanc gefunden, 
als er ihn einen «weiblichen Tizian» nannte * und damit vor der mar- 
kantesten Persönlichkeit einen Zug festhielt, den wir hier und ander- 
wärts finden können ; man kann eine Strömung, die das ganze 
17. Jahrhundert durchzieht, als eine gewissermaßen weibliche Auf- 
fassung bezeichnen. Der «Weibliche Studienkopf» in der Galerie zu 
Dresden (Nr. 526) mit dem weichen Fleisch und den sentimentalen 
Augen ist ein Ausgangspunkt für die Kunst des Varotari, die Gestalt 
der Ehebrecherin vor Christus in dem Wiener Bild ein Höhepunkt: 



1 Ein sehr interessantes Bild (Nr. 76) wird im Musee Condc zu Chantilly dem 
Cagnacci zugeschrieben. Die Bezeichnung der Figuren als schlafendes Christuskind, 
hl. Johannes und hl. Joseph erklärt die merkwürdige Szene nicht genügend. Man 
sieht in Verkürzung den nackten, auf einem Bett ruhenden Torso des Knaben mit 
dem Kopf gegen den Beschauer, der Rest des Körpers verliert sich im Dunkel. Ueber 
ihn beugt sich der hl. Joseph, d. h. ein alter Mann mit dem forschenden Blick etwa 
eines Arztes, der ein Krankheitsbild studiert, daneben sieht aus dem Bilde ein 
Knabe heraus, der mit dem Fell als hl. Johannes gekennzeichnet ist. In Farbe und 
Beleuchtung ist der nackte Körper überraschend gut ; das interessanteste aber ist 
der feine Farbeneffekt, den der Künstler erzielte, indem er auf einer gelb-braunen 
Samtdecke einen Strauß von weißen und roten Rosen arrangierte. 

* Brocchi, II Padovanino in Atti del Reale Ist. Veneto di scienze lettere cd 
arti. 1899-1900. 

s Zitiert von Venturi im Katalog der Galleria Borghese, p. »4. 
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der zarte gesenkte Kopf mit den Stirnlöckchen, der weiche samtige 
Körper, den das Gewand in welligen Linien umschließt. Ein höchst 
charakteristisches Beispiel für diesen Zusammenhang ist die «Minerva 
die sich bekleiden will» in der Galeric Borghese (Nr. 7). Eine 
schlanke, biegsame Figur, mehr schwebend, als gehend, in sanfter 
rückschauender Kopfbewegung mit großen sentimentalen Augen gegen 
den Beschauer gewendet, mit langen schlanken Fingern ein duftig- 
weiches Gewand berührend, — es war die Verkörperung des Ideals 
vieler Schaffender. Wenn manches, was die andern in ähnlichem 
Bestreben schufen, nicht so ansprechend wirkt als diese Minerva des 
Padovanino, so liegt der Hauptgrund dabei im Kolorit, das hier mit 
seinem leuchtenden goldigen Inkarnat, das einst wundervoll mit dem 
jetzt verblaßten Vorhang harmonieren mochte, Venedigs glänzende 
Tage in Erinnerung ruft. Varotari bedeutet demnach in einer Hin- 
sicht einen Höhepunkt. Vom Rokoko aber, — wie man meinen 
könnte, — ist nichts zu empfinden, man möchte eher an das Empire 
denken. 

Nahe zu Varotari wird gewöhnlich der Paduaner Pietro Liberi 
(i6o5— 1687) gestellt, der hauptsächlich in Venedig tätig war. Es ist 
unrichtig, diese beiden Maler in einem Atemzug zu nennen; Liberi 
gehört vielmehr zu der Schar jener, die sich krampfhaft bemühen, 
«grazia» zu bringen, sowohl durch Bewegungen, als in der Farbe. 
Seine Frauengestalten mit dem graurosigen Kolorit scheinen kein 
Knochengerüst zu besitzen. Zanetti 1 meinte, «l'impasto del colore 6 
pieno di soavitä» ; wir möchten lieber das Wort «süßlich» gebrauchen, 
einzelne Bilder könnten als Vignetten für Bonbonieren dienen. Seine 
«Venus mit Amor» Wien (k. Gemäldegalerie Nr. 441) ist ein typisches 
Bild für gewisse Kunstauffassungen in jenen Tagen. Frau Venus, bei 
welcher der Veronesetypus durchklingt, balanziertauf einer Wolke, zu ihr 
fliegt Amor. Wie sie sitzt, wie sie sich wendet, wie sie die Hand umschlägt, 
die sie dem Liebesgott reicht, ist alles beachtenswert, denn überall er- 
kennt man das mühselige Streben nach «grazia». In Dresden (k. Galerie 
Nr. 529) wäre das Paris-Urteil zu erwähnen, die komplizierte Stel- 
lung und das rosige Inkarnat der Venus, welcher Paris den Apfel 
reicht, gemahnen an das Wiener Bild. 

Aus dem Kreise der Florentiner ist mit einzelnen Werken Francesco 
Furini (1600—1649) der Schüler von Mattco Rossclli, zu nennen ; eine 
verhältnismäßig vielseitige, komplizierte, innerliche Künstlernatur, ob« 



» Deila Pittura veneziana. 1771 IV, p. 38o f. 
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gleich er teilweise einer stereotypen Manier zu sehr verfällt. Wenn er 
einen weichen, bläulich weißen Frauenlcib aus dunkelblauem Hinter- 
grund verschwommen hervorschimmern läßt (Allegorische Figur, Pal. 
Pitti Nr. 428), wo jede Kontur duftig zerfließt, dann entsteht die Ver- 
körperung dessen, wovon die Zeitgenossen träumen, wenn sie von 
«dolce» und «tenero» schwärmen. Daß seine Gestalten mehr schweben 
und balanzieren, als sitzen, (Adam und Eva, Pal. Pitti) hängt mit der 
«grazia», die Reni und andern vorschwebte, zusammen, und die senti- 
mentale Note klingt in den Kopfwendungen seiner Fraucngestalten 
durch. (Loth und Töchter, Prado.) In den Fresken des Pal. Pitti in 
der «Sala terrena» bringt er dagegen einen Frauentypus, dessen Anmut 
mehr an das 18. als an das 17. Jahrhundert denken läßt, und in der 
schwermütigen Magdalena zu Wien (k. Gemäldegalerie Nr. 340) 
schlägt er wieder Töne seelischer Vertiefung an, die zu seiner Zeit 
selten versucht wurden und noch seltener gelungen sind. 

Als der Künstler ungefähr 40 Jahre alt war, kam ihm der Gedanke, 
Priester zu werden, und es wurde ihm nicht schwer — wie Baldinucci 1 
erzählt — die Pfarre von Santo Sano in Mugcllo, nahe bei Borgo a 
San Lorenzo, zu erhalten. Was veranlaßte ihn wohl, daß er einige 
Jahre in dem stimmungsvollen Tal verträumte, wo auf den kleinen 
Hügeln stille Klöster sich zwischen Cypressen sonnen ? 

In den Werken des Furini, die in verschiedener Richtung Be- 
merkenswertes bieten, ist der Ausdruck des sentimental-graziösen 
Zuges nur ein Bestandteil unter andern; fast ausschließlich aber auf 
diese eine Note gestimmt erscheint in Florenz Carlo Dolci (1616— 86). 
Allerdings lassen sich neben einem Varotari und Furini die grellen 
Farbendrucke des Florentiners mit seinen scharf gezirkelten Frauen- 
profilen nur mit Widerstreben betrachten ; obgleich auch einige 
Bilder von ihm vorhanden sind, die aus seinen unsympathischen Durch- 
schnittswerken günstiger hervortreten. Die leuchtenden Farben in der 
«Tochter der Hcrodias» zu Dresden (k. Galerie Nr. 5o8) sind immer- 
hin in jener Zeit eine seltene Erscheinung. Die hl. Cäcilia dagegen z. B. 
in Dresden (k. Galerie Nr. 509) mit der gesuchten Bewegung der 
Hände ist ein Beispiel dafür, wie unangenehm die Sucht nach dem 
Zierlich-Graziösen bei einer geistlosen Behandlung wirken muß. An- 
gesichts der großen Zahl solcher öder Bilder, die Doici geschaffen, 
müssen wir uns fragen, wie es möglich war, daß so viele seiner 
Werke, daß die ganze Persönlichkeit des Künstlers sich zu seiner Zeit 



» Vitc IX, p. 255 = XVI, p. «0. 
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so großer Gunst erfreute ? Auch hier mag Persönliches mitgespielt 
haben : Carlo Dolci stand im Rufe eines außerordentlich frommen 
Mannes. Er hatte in einer hl. Bruderschaft den festen Vorsatz gefaßt, 
in seinem Leben nichts andres zu malen, als «Sacre Immagini, o Sacre 
istorie, talmcntc rappresentate, che potessero partorir frutti di Chris- 
tiana pietä in chi le mirava, c nclla settimana Santa non volle 

mai dipignere se non cosc appartenenti alla Passione del Signore . 
Eine Madonna aus seiner Werkstättc war von einem heiligen Hauch 
umzittert, und es hieße das formale Element überschätzen, wenn man 
die Ideenassoziation, die sich an seine Werke knüpfte, übersehen wollte. 

Wenn man bisweilen nahe an Dolci den Madonnenmaler Sasso- 
ferrato (G. B. Salvi i6o5— 85) rückt, so ist diese Zusammenstel- 
lung wohl mehr durch den Inhalt der Bilder als durch die Berück- 
sichtigung der formalen Momente entstanden. Retrospektive Züge 
zeigen viele Bilder jener Tage — aber ein so absichtliches Loslösen 
aus der eigenen Zeit und ein so intensives Bemühen, die Formen- 
sprache vergangener Epochen sich anzueignen, wie man bei manchen 
Werken von Sassoferrato erkennen kann, ist doch eine Ausnahme. 
Damit ist angedeutet, daß er für die gegenwärtigen Betrachtungen 
wenig Material liefert. Nur ein formales Moment verbindet ihn mit 
manchen Zeitgenossen : es ist das rosig weiße, etwas krankhaft zarte 
Inkarnat, das bisweilen seine Madonnen zeigen. (Madonna im Gebet, 
London, Nationalgalerie Nr. 200.) Bei diesem Bestreben, die Werke der 
Ahnen nachzuempfinden, wird er bisweilen recht unbeholfen und 
schwerfällig, manchmal aber gelingt ihm eine Szene oder eine Figur. 
Im Musee Conde zu Chantilly schildert er eine heilige Familie (Nr. 77). 
Maria und das Kind, welches den hl. Joseph segnet. Nach alter vene- 
zianischer Art erscheinen die Figuren hinter einer Marmorbrüstung. 
Maria ist nicht besonders gelungen, aber der hl. Joseph ist für jene 
Tage beachtenswert, der Wiederschein freudiger Erregung zuckt nur 
in dem Leuchten der guten alten Augen auf, nichts rührt sich in den 
drei Gestalten, es herrscht jene Stille, die man zu hören glaubt. Die 
Farbengebung ist ungewöhnlich licht, die leuchtende Plastik der drei 
Figuren wird durch den tiefdunkeln Hintergrund verstärkt und hart. 
— In der Nationalgalerie zu London wird eine Madonna mit dem 
Christuskind aufbewahrt (Nr. 740). Im Vordergründe Maria sitzend, 
das Kind schmiegt sich innig an die Mutter ; durch eine Türöffnung 
blickt man in eine Landschaft, dort naht sich Joseph. Wie der Heilige 



» Baldinucci, Vite X, p. 379 = XVIII, p. 109. 



Digitized by Google 



— 26 — 



ruhig sich nähert, das hat er trefflich den alten Meistern abgelauscht. 
In der Farbengebung und der ganzen Stimmung vibriert Raflacls 
Einfluß — nur wenig ist zu sehen, was speziell an die Zeit des 
Malers stärker anklingen würde. 1 Für unsere Betrachtungen könnte 
man — wie gesagt — solche Bilder ganz Ubergehen, aber es wäre an- 
drerseits doch ungerechtfertigt, die Fähigkeit einzelner Individualitäten, 
sich voll aus ihrer Epoche loszulösen, tot zu schweigen. 

Chronologisch genommen schließt sich Carlo Maratta (iÖ25 — 1 7 1 3) 
am spätesten an. Als Porträtist, der manches aus der allgemeinen 
Athmosphäre fallende Bild geschaffen hat, wird er an gehöriger Stelle 
gewürdigt werden ; als religiöser Maler wird er gewöhnlich als Ge- 
folgsmann von Guido Reni kurz abgetan und vielleicht doch mit zu 
geringem Interesse beachtet. Die zeitgenössische Kritik war in der 
Charakterisierung etwas exakter : «Seppe prendere da piü esperti pro- 
fcssori il migliorc, e formö una manicra cosi graziosa, aggiustata, ele- 
gante, c forte, che non dove alcun altro invidiarc» sagte Pascoli.' 
Damit war kein Tadel gefällt, sondern die Bemerkung steht als 
Schlußpunkt einer ausführlichen Lobpreisung; es konnte eben in jenen 
Tagen auch der als ein tüchtiger Maler gelten, bei dem es nicht 
schwer fiel, eine mehr oder minder starke Anlehnung und Nachempfin- 
dung zu konstatieren. Bei Maratta kann man Züge von Guido Reni, 
Dolci, Raffacl, Correggio unschwer loslösen und doch wußte er aus 
alledem neue Nuancen zu gewinnen. Eigentümlich ist ihm" die Stei- 
gerung aller Mittel, mit denen die Vorgänger Bewegung und grazia zu 
bringen suchten ; es gibt Bilder von ihm, wo die Kunst, eine Gestalt 
in Bewegung zu geben den Höhepunkt erreicht zu haben scheint, 
überdies verstärkt durch eine künstliche Beleuchtung, die rosige 
Wellen über die Szene zittern läßt. Es scheint so, als ob ihm eine 
Entmaterialisierung aller Gestalten vorgeschwebt hätte, nur ein sanfter 
Hauch sollte über die Leinwand gleiten ; er malt Visionen, statt der 
Szenen aus dem Heiligenleben. Ein typisches Bild dafür ist die 
Taufe Christi (Rom, S. Maria degli Angeli); um diesen rosigsüß- 
lichcn Christus richtig zu werten ist ein Vergleich mit dem zarten 



1 Der Katalog der Galerie bemerkt, da? die Komposition nicht von Sassofcrrato 
stamme, da eine Radierung von Ventura Salembeni(f 161 3) diese schon zeige. Die 
Arbeit von Salcmbeni ist wieder eine Kopie nach einem Stich von Reni. (Bartsch 
XVIII, p. 378). Sassoferrato benutzte öfters Radierungen anderer Meister als Vorlagen. 
(Vergl. Katalog der Dresdener Galerie.) Das Charakteristische liegt in der Farben- 
gebung weniger in der Komposition. 

* Vite I, p. 1 35. 
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Gebilde von Guido Reni (Kreuzigung, Rom, S. Lorenzo in Lucinaj 
lohnend. Den Kopf des Heilandes hat die Hand eines reflektierenden, 
frommen Künstlers geschaffen, der da wähnt sich der hohcitsvollen 
Erscheinung dadurch zu nähern, daß er ihn mit möglichst regel- 
mäßigen Zügen bildet. Vor diesem Christuskopf denkt man unwill- 
kürlich an jene Tage, wo manche Maler davon träumten, ihre Schöp- 
fungen von allen «Schlacken des Irdischen» zu befreien. 1 Eine derartige 
Wirkung haben wohl auch die Bilder von Dolci und anderen, aber 
hier ist sie auf die Spitze getrieben ; wir möchten die Kunst des Ma- 
ratta wie einen Vorläufer derjenigen betrachten, die zu Anfang des 
19. Jahrhunderts von einzelnen Meistern gepflegt wurde. In Dresden 
hängt von ihm eine «Heilige Nacht», (Nr. 4^<~>). Maria als Halbfigur 
beugt sich über die Krippe mit dem Christkind und hebt zugleich 
einen Zipfel des Tuches empor; zwei Flügclköpfchen zur Linken, 
eines zur Rechten, alles Licht geht vom Kinde aus. Aus Corrcggios 
Typen, aus seinen leuchtenden und funkelnden Farbenvisionen (Parma !) 
werden matte Pastelle, unter einem weißlichgelben Schleier verhüllt, 
den ein Lufthauch zu Verblasen droht. Ein Blick auf das Bild von 
Parmeggianino, das an derselben Wand hängt, wirkt aufklärender als 
viele Worte. 

Wir können auch hier wieder uns die Frage vorlegen, was Carlo 
Maratta in seinen Tagen so beliebt gemacht hat, da doch seine 
geringen malerischen Vorzüge fühlbar gewesen sein mußten. Für 
die Raffaelgemcinde war er allerdings persona graiissima durch die 
Verehrung des Meisters und späterhin durch die Rcstauricrungsarbeiten 
in den Stanzen (1702 und 1703) und als Porträtist würde man 
seinen Ruhm zu allen Zeiten nicht unbegründet rinden können. Nun 
kommt noch ein für jene Zeit nicht zu unterschätzendes Moment hinzu, 
das freilich mit seinem malerischen Können nichts zu tun hat : er 
äußert sich in vielen seiner Bilder als dichterisches Gemüt, er spendet, 
— um im Sinne der Zeit zu sprechen, — der poetisch begehrenden 
Seele Nahrung, noch in weit höherem Grade, als dies viele seiner 
Zeitgenossen taten. Wir hören, daß er im Jahre 1670 die «Poesia 



1 Interessant ist auch ein Vergleich mit der Taufe Christi von Reni in der 
Wiener Gemäldegalerie (Nr. 55 1)- v °n der Anlehnung, — besonders beim lingcl 
im Hintergrund, — soll nicht weiter die Rede sein, dagegen beachte man die 
Steigerung der gesuchten Haltung des Taufenden bei Maratta und die Verwand- 
lung des Übrigens auch für Reni selten edlen Christuskopfes in die eben ge- 
schilderte Form bei dem Nachfolger. Albani wirkt in der «Taufe Christi« (Bologna 
Pinakothek Nr. a) stürmisch bewegl neben Maratta. 
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dl Vcnere» malte; Venus hat sich den Fuß durch einen Dorn verletzt 
und färbt die weißen Rosen mit ihrem Blute purpurrot, der knieende 
Amor zeigt der Mutter den Dorn, den er aus dem Fuß gezogen hat, 
auf der Krde sind weiße und rötliche Rosen verstreut, Putti spielen 
mit Tauben .... 1 Oder ein anderes Bild : Maratta malte für den 
Senator Niccolö .Michel i eine jugendliche, lächelnde Primavera, mit 
Rosen umkränzt auf grüner Wiese sitzend und «ghirlande amorose» 
windend, während zwei Putti ihr die Blumen darreichen * Seine 
Exccllenz war von dem Bilde so begeistert, daß er zu seinem Lobe 
die Musen anrief und ein Büchlein mit dem Titel «Fiori d'ingegno» 
daraus machte, das — mit einer Widmung an den Herzog Pico dclla 
Mirandola — im Jahre i685 erschien. 

Nach solchen Beschreibungen zu urteilen, — denn die Bilder selbst 
sind uns nicht bekannt — ist hier das Pocsievolle, Sentimentale im 
Concetto, wie es ja auch bei Albani und anderen hervortritt, auf den 
Höhepunkt gebracht. 

Von einer ganz andern Seite zeigt sich die Kunst des Seicento, 
wenn man Guercinos Wirken betrachtet. Ihn vorwiegend mit der in- 
timeren Carraccigemeindc in Beziehung zu bringen, muß man vermeiden, 
wenngleich es manche Schöpfungen von ihm gibt, die ein solches Ur- 
teil herausfordern; ein gutes Stück seiner Kunst geht aber in auf- 
steigender Linie eigene Wege, die sich eher mit denen des Caravaggio 
kreuzen, als mit jenen der Bologncsen. Das bedeutendere entwicklungs- 
geschichtliche Moment bei Guercino ist offenbar die Fortsetzung der 
Ideen des Lombarden; es gibt einzelne Bilder von ihm, in denen die 
ungestüme, elementare Kraft, der gesunde Kern der Barocke, mit 
voller Wucht sich äußert. Wenn er dennoch sehr häufig in Parallele 
mit den übrigen erscheint, gewissermaßen untergeht als Individualität, 
wie es in den allgemeinen Betrachtungen der Fall sein wird, so liegt 
der Grund in dem Umstand, daß er höher hinaus wollte, als er konnte, 
ja von unserm Standpunkt gesehen vielmehr allzu bereit war, die ihm 
verliehenen individuellen Gaben zugunsten der Modeströmung zu 
opfern. Der Bauernsohn aus Cento, der in akademischen Kreisen 
zu manchem Nasenrümpfen Anlaß gab will überirdische Visionen 
malen und bleibt von dem BildungstaumcL der alle Kreise erfüllt, 
nicht unberührt. Caravaggio hat sich an das Irdische gehalten und 
Guercino hätte vielleicht noch Größeres erreicht, wenn es ihn nicht 



1 Bellori, Vite IH, p. 210. 
» Bellori, Vite III, p. 204 L 
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zu den vermeintlichen Höhen gezogen hätte. Allerdings, einem ganz 
Großen wäre es nie geschehen, das Beste, Ursprünglichste seiner 
Natur so rollständig einzubüßen und insofern steht Caravaggio, der 
sein Eigenstes durch alle Hindernisse festhielt, ungleich höher. — 
Guercino taucht in Bologna plötzlich auf und wirkt sogleich ver- 
blüffend. «E pur giunto un messer Gio. Francesco da Cento, ed e 
qua per fare certi quadri al signor cardinal areivescovo, e sj porta 
eroicamente» 1 schreibt Lodovico Carracci an Ferrante Carlo am 
19. Juli 1Ö17; und später, am 25. Oktober desselben Jahres: 
«Qua vi e un giovane di patria di Cento, che dipinge con somma 
felicitä d'invenzionc. E gran disegnatore e felicissimo coloritore; e 
mostro di natura, e miracolo da far stupire chi vede le sue opere. 
Non dico nulla : ei fa rimaner stupidi Ii primi pittori : basta, il vedrä 
al suo ritorno.» * Obgleich das hohe Lob vonseiten des Lodovico Car- 
racci mit einiger Vorsicht zu nehmen ist, da er sich vielleicht etwas 
als Protektor des homo novus fühlte, waren doch in der Tat die 
Werke von Guercino in diesen Jahren darnach angetan, um das In- 
teresse der Kenner zu erregen. Das Bild «Der hl. Petrus erweckt die 
Tabita» (1618) (Pal. Pitti Nr. 5o) ist als Beleuchtungsversuch ebenso 
beachtenswert, wie durch die naturalistische Behandlung der Toten. 5 
Caravaggio ersteht vor dem Beschauer, wenngleich eine direkte In- 
spiration schwer zu konstatieren wäre; die Figur der Verstorbenen er- 
innert an den Tod der hl. Maria im Louvre, und auch die weibliche 
Rückenfigur zu Füßen der Toten mit entblößtem Nacken bringt 
ähnliche Gestalten des Lombarden in Erinnerung. Wie eine Fort- 
setzung des ungestümen Naturells des Caravaggio erscheint Guercino 
in der Marter des hl. Petrus zu Modena (Galerie Estense). Die 
Henkergestalten sind der ungebrochene Ausdruck jener brutalen Ur- 
kraft, die in der Kunst jener Tage immer wieder emporquillt und 
durch eine diametral entgegengesetzte Empfindungswclt stets von neuem 
zurückgedämmt wurde. Ein Maler, der die aufgestützte Hand des hl. 
Petrus zu bringen verstand, dessen Stärke lag nicht in der Wieder- 
gabe frommer Szenen und zeitgenössischer sentimentaler Dichterstellen, 
— dem wären vielleicht noch besser als Caravaggio Falschspieler und 
Aehnliches gelungen, wenn er seinen Weg unbeirrt verfolgt hätte. 



> Bottari, Lettere I, p. 286 f. 
2 Bottnri. I. eitere I, p. 288 f. 

» Ristrctto de' successi accaduti circa la Vita . . . del Caval. Giov. Francesco 
Barbieri, abdruckt bei Malvasia II, p. 258 = II, p. 3i>3. «Un miracolo di S. Pietro, 
che risuscita una fanciulla, che fu poi intagliato benissimo dal Bloemart.t 



Wo die Grenze seiner Begabung lag ist ebenfalls in diesem Bild zu 
finden : das Unsichtbare, die Vision des Märtyrers soll geschildert 
werden und es wird daraus ein Taubstummendialog mit eindringlicher 
Gebärdensprache zwischen Petrus und eTnem breitspurigen Engel. 
Ganz die gleiche Wirkung hat das Kolossalgemälde der hl. Petronilla 
im Capitol (1Ö21), das in vielen Partieen ganz konventionell erscheint, 
in manchen Figuren dagegen, wie z. B. in der gebückten Trägergestalt 
ein sicheres naturwüchsiges Können zeigt. Man kann Guercino auch 
nicht absprechen, daß er mit Hilfe solcher ungeschminkten Naturbe- 
obachtung bis zu einem gewissen Grade seelische Probleme zu lösen 
vermochte, wie die schöne Auffassung des «verlorenen Sohnes» in 
Turin zeigt (Pinakothek Nr. 497). Der Katalog versetzt dieses Bild in 
das Jahr 1618 und 1619 und dies dürfte auch stimmen. Die Haupt- 
gruppe menschlich einfach und doch leise von Pathos umzittert, die 
überstürzende Freude des Vaters, die nagende Reue des Sohnes, der 
mit gerungenen Händen ganz ungläubig über den Empfang vor der 
Umarmung des Alten zurückzuweichen scheint, der herablassende iro- 
nische Blick des Dieners im Hintergrunde sind für die Zeit außer- 
ordentlich hoch zu werten ; es ist die Beobachtung und Auffassung 
des rein Menschlichen, die uns die holländischen Maler des 17. Jahr- 
hunderts so nahe rückt und nun auch im Süden hin und wieder auf- 
flackert. Daß Domenichino die «Kommunion des hl. Hieronymus» 
besser zu lösen vermochte, als ein Künstler aus andrer Zeit, ist an- 
gesichts des Themas kein Wunder, aber jedes Werk, das sich dem 
rein Menschlichen nähert ist im Süden eine beachtenswerte Tat als 
Symptom einer Strömung, die sich im Norden ungehemmt entfaltete. 
Die scharfen eckigen Bewegungen der Hauptfiguren, — die Arme des 
Sohnes, das Vorwärtsstürzen des Vaters, — waren dem Ideal der Zeit 
ganz entgegengesetzt; etwas Aehnliches wurde ja auch schon bei der 
Kommunion des hl. Hieronymus von Domenichino erwähnt. Störend 
wirken wieder die Nebenfiguren; die Musikanten rüsten sich schon 
zum Spiel, das Ereignis wird von Zuschauern besprochen. Mit solchen 
Schilderungen steht der Maler wieder auf dem Boden der Zeit. Ein 
vorzügliches Beispiel für eine schwerfällige, naturwahre Bewegung 
bietet das Bild «Petrus im Gefängnis» (Madrid, Prado Nr. 248). Die 
herkulische Gestalt des aus dem Schlafe geweckten Heiligen erhebt 
sich schlaftrunken, auf einen Arm schwerlastend gestützt und wendet 
sich steif nach dem Engel, der im Kontrast dazu mit flinker Gebärde 
in die Ferne weist. Schöne Proben einer naturtreuen und dabei groß- 
zügigen Malerei aus seinen jüngeren Jahren, auch wenn es sich um 
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der Erde entrückte Gestalten handelt, sind die vier Evangelisten in 
der Galerie zu Dresden von 1623 (Nr. 357 — 36o). Ernste Köpfe, ohne 
den Versuch, zu idealisieren. Ein Vergleich mit den fast gleichzeitigen 
Schöpfungen von Domenichino in der Kuppel von S. Andrea della 
Valle liegt nahe, soweit man Fresko und Tafelbild vergleichen darf. 
Der letztere forziert die Bewegungen und bringt die Inspiration mehr 
äußerlich zur Geltung ; Guercino dagegen läßt es an impulsiver Be- 
wegung zwar nicht fehlen, gibt aber die Gestalten in konzentriertem 
Nachdenken. — Um 1621 entstanden die Fresken in der Villa Ludo- 
visi ; es wird sich später ergeben, welche Bedeutung diesen Arbeiten 
zukommt, wie sie sich entwicklungsgeschichtlich zwischen jene von 
Carracci und Pietro da Cortona einschieben. 

Von einem ganz andern Geiste beseelt tritt uns Guercino in dem 
Bilde «Venus und Mars» (Modena Gal. Estense, vor 1G34) 1 entgegen. 
In dieser Frauengestalt mit goldigem Inkarnat glüht ein Licht, das 
an glänzende venezianische Tage gemahnt. Mars als Ritter gekleidet 
hat den roten Vorhang weggezogen und blickt auf die Göttin, — wer 
an Tizians Venus mit dem Orgelspieler im Prado denkt wird gegen 
das 16. Jahrhundert hier wohl den Mangel der feinen Stimmung, die 
derbere Schwingung fühlen, und doch, für Guercino selbst, welch* 
ein Unterschied gegen die rauhe Kraft der früher erwähnten Bilder: 
der ungebärdige Künstler, dem kein Henkersknecht roh genug war, 
hat hier neue Bahnen eingeschlagen. Und in dieser Richtung geht er 
weiter; mit den Jahren wird das Derbe, Kraftstrotzende immer mehr 
abgestreift. Er steht damit nicht vereinzelt da: sogar Guido Reni setzt 
einen Moment mit der Kreuzigung Petri (Vatikan) fast derb ein, bei 
Domenichino finden wir eine ganze Reihe von Arbeiten in dem gleichen 
Geiste, allein bei Guercino ist diese Periode weitaus die längste, und 
der Wandel prägt sich am markantesten aus. Vorläufig könnte man 
für den Umschwung die Jahre von i63o — 40 ansetzen, die Zukunft wird 
vielleicht genauere Daten anzugeben imstande sein. Mit dieser Ver- 
änderung ist nun wohl nicht kurzweg gesagt, daß Guercino mit dem 
Jahre 1642 verflacht, wie in den meisten Urteilen über ihn behauptet 
wird; eine schablonenhafte Angabe, die bis auf Passeri zurückgeht. 
Er wendet sich neuen Idealen zu, und es ist als schämte er sich später 
seines Ungestüms, indessen der Historiker das Verlassen seiner ur- 



> 11 dl 18. Gennaro 1634. 

Dal Sig. Cesare Cavazzi di Modena abhiamo ricevuto doppie di spagna N. 35 
. ... per compimento del quadro di Venere, e Marie. Einnahmebuch des Malers. 
Malvasia, Felsina II, p. 3 12. 
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sprünglichen Kunst, obwohl im Wesen der Zeit begründet, bedauert; 
hat doch die neue Richtung, auch wenn hie und da wertvollere Werke 
aus ihr hervorgingen, im allgemeinen viel Unheil angestiftet, nicht nur 
bei Guercino. Von solchen seiner späteren Arbeiten, wo er sich wie 
ein ungeschickter Bühnenregisseur benimmt, oder den farbendruck- 
artigen Bildern, wie sie sich auch in Dresden finden, schweigt man 
am besten. Einen verhältnismäßig sinnigen Typus bringt er in der 
Santa Margherita da Cortona (Rom S. Pietro in Vincoli) 1 mit dem 
vornehm zurückhaltenden Antlitz und der ruhig abweisenden Hand- 
bewegung, wenngleich der Wille in der Ausführung stärker war als 
das Können. Gegenüber dem gleichen Motiv von Giulio Romano 
(Wien, k. Gemäldegalerie), wo die graziös bewegte Gestalt mehr zier- 
lich spielend das Kreuz erhebt, ist die Auffassung bei Guercino jeden- 
falls ernster.* In manchen seiner Bilder findet sich Schönes und Stören- 
des beisammen. In der Pinakothek zu Bologna ist der hl. Bruno, 
dem in der Vision die Jungfrau mit dem Kinde erscheint. Die ver- 
zückte Gestalt des Heiligen, in einem hellgelben Mantel, von hellstem 
Licht umflossen, gehört zu den tüchtigen Leistungen des Malers, wo- 
gegen die himmlische Erscheinung ganz konventionell, im üblichen 
Blau und Rot absticht, wenn auch vielleicht für sich allein genommen 
die Gruppe nicht schlecht wirken würde. Das Bild ist sicher identisch 
mit jenem das sein Einnahmebuch 5 unter dem 7. Oktober 1647 er- 
wähnt, stammt also schon aus den schlechten Jahren. 

Resümieren wir die kurzen Andeutungen, die hier über Guercino 
gegeben sind, so ergibt sich für seine Stellung in der allgemeinen Be- 
trachtung ein dreifacher Standpunkt : die Fortsetzung von Caravaggio, 
eine beachtenswerte Leistung in der Freskokunst und schließlich manche 
für die allgemeine Strömung typische Züge. Dort wo Guercino ab- 
bricht, übernimmt Pietro da Cortona (1596—1669) im Fresko die 
Führung: «Aveva il fuoco nc' colori, la veemenza nelle mani, Timpeto 
nel pennello» sagt Pascoli. 4 Passeri preist ihn als Haupt einer neuen 
Schule und entwicklungsgcschichtlich ist er wohl nicht leicht zu über- 
schätzen. Im Fresko ist er eine der hervorragendsten Künstlerer- 
scheinungen der Zeit und es wird sich später ergeben, wie sich in 



1 Vielleicht ist das Bild mit jenem identisch, für welches er im Juli 1645 von 
dem Kardinal Cornaro 4$ ducatoni erhielt. Einnahmebuch bei Malvasia II, p. 3a6. 

* Das Bild von Giulio Romuno wird in dem Katalog der Wiener Gemälde- 
galerie mit einem Werk identifiziert, das sich ursprünglich in Venedig befand. 

» Malvasia, Kelsina II, P . j*8. 

* Vite I, p. 3. 
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seinen Werken einerseits ein Höhepunkt kraftvoller Großzügigkeit 
zeigt (Pal. Barberini) und wie andrerseits in den Fresken des Palazzo 
Pitti die Anzeichen einer neuen Kunst auftauchen. Wie schon erwähnt, 
verläuft diese Entwicklung nicht geradlinig: Luca Giordano und 
Andrea Pozzo bringen in der zweiten Hälfte des Seicento manches 
Werk und manche Züge, die sich noch an die Arbeiten im Palazzo 
Barberini anschließen. In Florenz hingegen wirken Künstler, die als 
Vorläufer des Rokoko zu betrachten sind, speziell im Fresko ; unter 
ihnen ist Franceschini der interessanteste, neben dem sein Schulge- 
nosse Giovanni S. Giovanni, genannt Manozzi, mehr in den Hinter- 
grund tritt. Es wird sich im spätem Zusammenhang die passende 
Gelegenheit ergeben, über diese Künstler näher zu handeln. 

Ueber die Werke der Neapolitaner pflegen der Beschauer und auch 
die Handbücher gewöhnlich rasch hinweg zu eilen ; die Schar, die sich 
noch weit derber gebärdet als Caravaggio, verdüstert das allgemeine 
Bild in künstlerischer Beziehung, und die Erzählungen von der un- 
liebenswürdigen Art, mit der fremde Kunstgenossen, wie Domenichino 
und Reni im Süden aufgenommen wurden, vervollständigen das höchst 
unsympathische Bild von der menschlichen Seite. Ungeachtet dessen 
scheint es, daß eine intensivere Beschäftigung mit der neapolitanischen 
Kunst manches Interessante zutage fördern könnte. So weit wir 
blicken können, gibt es dort Bilder, die den allgemeinen Strömungen 
in Italien ziemlich ferne stehen. Mit Ribera (der ja kein Italiener ist) 
und Salvator Rosa ist nur das Wichtigste hervorgehoben. Einige 
Werke, die im Museo nazionale Francesco die Rosa (genannt Pacicco 
[Pacheco]) zugeschrieben werden, verblüffen durch ihre ungewöhnliche, 
an Murillo erinnernde Farbengcbung. Die Nachrichten über ihn sind 
sehr dürftig, er soll ein Neapolitaner gewesen und im Jahre 1664 ge- 
storben sein. Nach manchem Bild, das ihm zugeschrieben wird, 
möchte man an einen Maler denken, dem Spanien nicht unbekannt 
war. Dominici läßt ihn aus der Schule von Stanzioni hervorgehen ; er 
bemerkt, daß er durch Kopieren nach Reni sich dessen Manier an- 
geeignet hätte 1 und zitiert Paolo de Matteis zur Orientierung, der 
besonders die Farbe an ihm lobt: «Oltre di che accopiovvi un im- 
pasto di colore denso, e maneggiato con dolcezza, ch'e una cosa da stu- 
pire; e basta dire, che l'opere sue si sono cosi ben conservate per 
tale impasto, che pajon fresche, e vive, e pure in questo 1722 che 
scrivo, sono 68 anni ch'egli e mono.»' Diesem Urteil können wir 

1 Dies kann man bei «Jakob und Rahelt (Museu nazionale) bemerken. 

8 Dominici, Vite III, p. io3 f. Nach diesem wfirc der Maler i6?4 gestorben. 
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auch heute vor manchem Bild von Pacheco beistimmen; ganz beson- 
ders vor dem hl. Joseph mit dem Christuskind. (Neapel, Museo na- 
zionalc.) Ein Bild, an dessen Farbenpracht man sich nicht satt sehen 
kann, die in Italien ganz vereinzelt steht und mit Murillos Farben- 
glut in Sevilla verglichen werden darf. Auch in der Auffassung steht 
das Werk über den meisten ähnlichen italienischen Bildern, wie sich 
der alte Mann etwas linkisch aber unendlich innig von dem Kind mit 
den großen dunklen Augen umarmen läßt, das ist nicht mit dem üb- 
lichen arrangierten Pathos gegeben, das sich abmüht, die «idea» mit 
der nötigen Würde zu verkörpern, sondern mutet wie ein schlicht 
gesehenes rein menschliches Motiv, ohne Trivialität dabei, an. 

Die weitaus komplizierteste Individualität unter den neapolitani- 
schen, ja vielleicht unter allen italienischen Künstlern jener Tage ist 
Salvator Rosa, als Mensch wie als Schaffender. Passeri, Baldinucci, 
Pascoli, alle erzählen seine vita mit der Empfindung, eine ungewöhn- 
liche Erscheinung vor sich zu haben. Der exzentrische Melancholiker, 
der sich aus den engen Kunstverhältnissen von Neapel nach Rom durch- 
ringt, (i635) infolge eines glücklichen Zufalls nach Florenz an den Hof der 
Medici berufen wird (1639—49) 1 und seine späteren Jahre hauptsächlich 
wieder in Rom verlebt, wird von den zeitgenössischen Berichterstattern so 
sehr einer intimen Würdigung als Mensch wert erachtet, daß es nicht 
möglich scheint, Salvator Rosa als eine Durchschnittserscheinung, einen 
Typus des Seicento zu nehmen. Baldinucci weiß so viele kleine Züge von 
ihm zu erzählen, daß später Cesareo imstande war, eine eingehende 
Lebensschilderung zu entwerfen. Eine expansive Natur, wie sie selten 
auftaucht, kennt sein Geist keine Grenzen ; so gut wie er sich aus 
den engen Verhältnissen von Neapel losreißt, sucht er sich auch von 
den Anschauungen seiner Zeit in mancher Hinsicht frei zu machen. 
Mit ungewöhnlicher Geistesschärfe und mit größerem positivem Er- 
folg, als seine Zeitgenossen, studiert er die alten Schriftsteller und 
Dichter;* und mit einer in jenen Tagen fast beispiellosen Naturem- 
pfindung begabt, streift er Probleme der Malerei, die zu seiner Zeit 
in Italien kaum einer ahnte. Daß sein Charakterbild bei all' dieser 



1 G. A. Cesareo, Poesie e Lettere di Salvator Rosa I, p. 24 f. 

* Gegenüber einem Lobredner der Antike, der die alte Anekdote von der ge- 
malten Traube des Zeuxis aufwärmt, erwidert er, daß die Tiere nicht durch das 
Gesicht, sondern durch «l'aviditä del eibo, e dcgli altri appetiti dall' odorato» an- 
gezogen werden. (Pascoli I, 77.) Er bemerkt weiter: Mich wundert nicht, da* die 
Griechen solche favolettc erfanden; tperche come essi furono maestri sublimi in 
ogni faculta, vollero eziandio essere eccellenti maestri di saporite, e d'ingegnose 
menzogne in ogni occasione.» 
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vielseitigen Begabung kein sympathisches ist, liegt in seiner maßlosen 
Sucht nach Ruhm und Verherrlichung; er wendete alle Kraft darauf, 
Mittelpunkt eines Kreises von Bewunderern zu werden. In Rom will 
er als Schauspieler Aufsehen erregen. «Rendendosi impaziente per 
non vedere quello che piü desiderava di grido e di acclamazioni, gli 
venne in pensiero, per fare una larga apertura alla cognizione dclla 
sua persona, d'introdursi a comparire al pubblico in azioni ridicole col 
personaggio supposto di un Pasquarello ; e si faceva chiamare For- 
mica, rendendosi facile il rappresentare questa figura, per essergli na- 
turale la lingua e i motivi dei Lazzi nationali» (163g).' In Florenz 
war sein Haus «l'abitazione della gioconditä e'l mercato dell' alle- 
grezza»; er gründete die Akademie de' Percossi, welche sich der 
Protektion von Gian Carlo de' Medici erfreute. 8 Nicht genug an dem 
gab er Feste für die Hofkavaliere mit großem Aufwand «per intrinse- 
carsi maggiormente nell' amicizia di que' Cavalieri della corte del suo 
Principe», wobei er freilich erleben mußte, daß diese ihn nicht mehr 
erkannten «incontrandoli per lo passeggio in carrozza». 8 Daß er den 
Umgang mit den Kavalieren nach seinem wahren Werte zu beurteilen 
wußte geht aus mancher verächtlichen Aeußerung hervor; er ver- 
sichert «di preferire un amico a tutt' i principi della terra». 4 Es war 
ihm nur darum zu tun, von sich reden zu machen. «Ho stoppato il 
mondo !» rief er Passeri auf der Piazza die Spagna zu, als er das 
Martyrium des hl. Cosmas und Damianus in S. Giovanni de' Fioren- 
tini in Rom gemalt hatte : dieses Ziel hat ihn auch in der Kunst zu 
Schöpfungen verleitet, die das Bild des Meisters trüben. Sowie man- 
cher Spottvers mag auch manches Spottbild dem Hasse des stets in 
Feindseligkeiten stehenden Künstlers entsprungen sein. Im Jahre 1652 
stellte er in der Rotonda ein Bild eines Felsens aus, «con suprema 
efficacia di tono» und kurze Zeit darauf singt er in der «Satire dell' 
Invidia» : 

•Ond' io, che'al tuo latrar mi piglio spasso 

Acciö che dentro tu vi spezzi i denti, 

Quest' Anno non vi ho messo ahro ch'un sasso.» 5 

So wie als Mensch, will er auch als Künstler verblüffen und dies 
führt ihn auf merkwürdige Abwege. Eine feinsinnige Natur, die alle 
Qualitäten besäße, um ihre eigenen Bahnen ohne Widerspruch 

» Cesareo I, p. 18, nach Passeri. 

a Cesareo, 1. c. I, p. 3o f. 

8 Cesareo, 1. c. I, p. 35, nach Passeri. 

* Cesareo I, p. 108. 

* Cesareo, 1. c. I, p. 7a. 
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gehen zu können, strebt mit allen Mitteln danach, die andern in 
ihrem Gehege zu übertrumpfen. In jungen Jahren soll er ein Madri- 
gal zur Laute gesungen haben : 

Cortese un guardo 
che volge Irene 
al mio desire 
tutte le pene 
puö dileguar» 

und es gibt von ihm Bilder, so duftig und zart empfunden, wie dieses 
Liedchen, kleine Landschaften, wie der «Fels von Terracina» in der 
Galerie Corsini zu Florenz oder die «Landschaft», (Pal. Pitti Nr. 3o6). 
Auf dem einen Bild ein leuchtender Felsen, in rosigem Duft ver- 
schwimmende Fernen, auf dem andern ein von zartem gelblichen 
Licht umspielter Berg; vor diesen kleinen Veduten vielmehr, als vor 
seinen großen Landschaftsarrangements im Sinne eines Claude Lorrain 
mit der theatralischen Sonnenbeleuchtung* haben wir das Gefühl, daß 
von dem Maler noch Großes zu erwarten wäre. Gerade in den Jahren, 
als der Neapolitaner in Florenz eine gewisse Rolle spielte, regte sichs 
dort in neuen Formen, die in die Zukunft weisen, die Stimmung 
des Rokoko setzt ganz leise ein in dem Moment, wo die mächtige 
Formenwclt der Barocke auf der Höhe angelangt ist; so wie sich als 
Führer dieser neuen Richtung Pietro da Cortona emporschwingt, 
ebenso, möchte man meinen, hätte auch Salvator Rosa in jenen 
Tagen voll neuen Lebens und Zukunftshoffnung berufen sein können, 
der capo di una nuova scuola zu werden ; einer Schule, die in das 
bunte Bild der Kunst Italiens in der zweiten Hälfte des Seicento 
einen neuen Faden geschlungen hätte: die intime Naturbeobachtung, 
die im Norden schon glänzend aufblühte. Vielleicht wäre manches 
anders gekommen, wenn Salvator Rosa seinem inneren Drange auf 
Kosten der geschilderten menschlichen Schwächen gefolgt hätte, wenn 
ihm das scheinbare Glück, in dem schöngeistigen Milieu von Florenz 
eine Rolle zu spielen, nicht zuteil geworden wäre. — Als er als 
junger Mann nach Rom kam, arbeitete er für Bilderverkäufer «belle 
galanterie saporite e spiritose, come tuttod\ si vanno oggi ancora 
incontrando : crano perö figurine piecole, e tele non molto grandi, 
toccate mirabilmente con tinte grate c di buon gusto, ma di soggetti 
vili, cioe baroni, galeotti, e marinari». 3 In der Galerie zu Dulwich 

i Gesa reo I, p. ai. 

» Gutes Beispiel in Modena (Galerie Estense); mit dem obigen Vergleich soll 
die Qualität auch dieser Bilder mit ihrer Tiefenwirkung nicht unterschätzt werden. 
8 Cesareo, L c. I, p. 14, nach Fasseri. 
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wird ein kleines Bild «Spielende Soldaten» (Nr. 216) aufbewahrt. 
Vier Figuren, rechts eine stehende Gestalt in prächtigem Gelb, neben 
ihr eine würfelspielende Gruppe, zu der sich ein Mann im Harnisch 
niederbeugt. Das Spiel des Lichtes auf der Rüstung und das Gelb im 
Vordergrund würde man kaum einem Italiener zutrauen. Das Bild ist 
signiert und der Katalog sieht darin eine Studie für die «Würfel- 
spiclenden Soldaten» in der Ermitage. Eine derartige Schöpfung 
scheint uns offenbar ein Sympton des neuen Zuges, den der Neapoli- 
taner in die Kunst seiner Tage hineintragen konnte ; aber kaum ist 
der wissensdurstige Maler in der schöngeistigen Athmosphäre etwas 
heimisch geworden, da donnert er in den Satiren gegen die Maler : 1 

V'e poi tal un che col Pennel trascorse 
A dipinger faldoni, e guitterie 
E facchini, e monelli, c tagliaborsc, 
Vignatc, Carri, Calchare, Osterie, 
Stuolo d'imbriaconi, e genti ghiotte, 
Zingari, Tabaccari, e Barberie. 

Das große Thema, die hehre Kunst schwebt ihm als Ideal vor 
Augen ; war es doch der Schmerz seines Lebens, daß die Kunstfreunde 
von ihm die kleinen Bilder begehrten, indes er nach dem Höchsten 
zu ringen meinte. Der Bilderagent Giuseppe De Rosis schreibt an 
don Antonio Ruffo am 2. Juni i663 : «... onde e risoluto di non 
voler dipingere piü in piecolo ...» 8 Es mag auch als Reflex solcher 
Stimmungen gelten, wenn Bcllori in einer Marginalnotc zu den Vite 
di Giovanni Baglione bemerkt, Salvator Rosa hätte von dem Lom- 
barden geäußert: «non ha hauto nobiltä ed era puoco costumato ncll' 
istoriare.» 9 Ein solches Urteil über den Meister, dem Salvator Rosa 
in so mancher Beziehung nahe steht, ist der stärkste Ausdruck der 
Tendenz seines Schaffens. 

Aber ungeachtet dessen, daß der moderne Beobachter dort Ab- 
wege sieht, wo Salvator Rosa emporzuklimmen wähnt, hat er doch 
die Kunst seiner Tage um manchen Zug bereichert, der seinem Land 
und seiner Zeit vorauseilte ; allerdings werden die Probleme nur ge- 
streift, keines wird konsequent ausgebildet und vertieft. 

Welche merkwürdige symbolisierende Auffassung in dem Gemälde 
der «Pittura Solitaria», das wir aus der Beschreibung kennen! Mag 
auch der Maler nicht so viel hineingeheimnist haben, als der Beschreiber 



• Cesareo, 1. c. I, p. 14. 
» Cesareo, 1. c. I, p. 92. 
3 Cesareo, 1. c. I, p. 1 1 3. 
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Fabrizio Piermattei 1 aus dem Bild herauslesen will : er sieht in dem 
Teich, in dem Schilf, in den flatternden Schwänen Anspielungen auf 
die Poeten, die sich mühsam aus engen Verhältnissen loszumachen 
streben, ja er erblickt schließlich in jedem Baum und jedem Stein An- 
spielungen auf menschliche Schicksale,* so ist es immerhin möglich, 
daß der Dichter Salvator Rosa den Maler bisweilen beeinflußte. Welcher 
Italiener hat mit solcher Liebe wie er die vom Sturme halb los- 
gerissenen und zersplitterten Aeste der Bäume («Versuchung Jesu 
Christi» und Landschaft Nr. 91, Chantilly, Musde Conde") gemalt? 
Spricht sich darin nur die Freude an der Natur aus oder sollen sie 
der Stimmung des weltschmerzlichen Dichters Ausdruck verleihen? 
Selbst dort, wo er ganz als Seicentist auftritt, der verblüffende Wir- 
kungen anstrebt, wie z. B. im «Prometheus» 3 (Galerie Corsini, 
Rom) bringt er ungewöhnliche Züge, eine Nuance, die wir nur in 
einer andern Kunstwelt erwarten würden, zutage. Prometheus liegt 
auf dem Boden, ein Geier hackt ihm den Leib auf, aus der Wunde 
rieselt das Blut, quellen die Eingeweide, die Muskeln sind krampfhaft 
gespannt : dies ist der typische Seicentist ; aber die ernste Nachtstim- 
mung in dem blaudunklen Himmel mit den duftigen Wolken über 
der grellen Szene ist eine eigene, neue Zutat. Das Bild wurde i63g 
in Rom ausgestellt und erregte ungeheure Sensation, aus leicht be- 
greiflichen Gründen. In der Wiedergabe religiöser Motive schlägt 
bei Salvator Rosa bisweilen eine ganz ungewöhnliche, phantastische 
Auffassung durch, die seine Kunst von einer neuen Seite mit der 
Wandlung, welche durch die ganze europäische Kunst im 17. Jahr- 
hundert geht, verknüpft. In der Brera hängt ein Bild «Der hl. Paulus 
als Eremit im Walde» (Nr. 607). Zwischen hohen Waldbäumen 
taucht eine langbärtige, fellbekleidete Gestalt auf, mit hoch erhobenen 
Armen schreitend, von hellem Licht umspielt : kein typischer Heiliger, 
eher ein Waldmensch. 

Wer denkt weiterhin nicht an kongeniale Erscheinungen unserer 
Tage, etwa an Apercus eines Felicien Rops bei der Beschreibung 
der «Fortuna», die er i6bg ausstellte : die Göttin oben mit dem 
Füllhorn, aus dem sie ihre Gaben schüttet, — auf das Schwein, 
den Ochsen, Wolf, Fuchs und Büffel ;* Perlen und Rosen fallen dem 



» Agent des Hauses Medici. Das Bild mUPte in den ersten Jahren entstan- 
den sein. 

2 AI Antonio Abati Uber S. Rosa bei Cesareo, Poesie e Lettere II, p. 1 52 f. 
» Cesareo 1. c. I, p. 16 «Un Tizio lacerato dall' Arvoltoio.» 
« Cesareo L c. p. 77. 
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Getier zu oder liegen wertlos auf dem Boden. Man glaubte in Rom 
die Ironie zu verstehen und das Bild gab zu manchen Unannehmlich- 
keiten Anlaß. Dann tauchen wieder nordische Themen auf : Hexen- 
szenen und Geisterbeschwörungen. Im Jahre 1668, als man eine 
Heerschau der besten Bilder Roms veranstaltete, durfte der Künstler 
das heutige Louvrebild (Nr. 1478) ausstellen, «Saul beschwört den 
Schatten des Propheten Samuel». Es war wohl einer der glücklichsten 
Tage seines Lebens. Obwohl das Visionäre nicht gelungen ist, das 
Totengerippe geradezu kindlich wirkt, ist doch ein Etwas in dem 
Bilde, das uns von ferne an nordische Phantasie gemahnt. Wie ja 
überhaupt, auch in bezug auf rein malerische Versuche, ein Hauch 
von Rembrandts Geist in manchen Werken des Italieners lebt. Wie 
in dem Bilde «Jesus und die Schriftgelchrten» (Neapel Museo nazionale) 
die Konturen aufgelöst sind, die Anordnung der Figuren eigenartig 
gedrängt, wie die Gruppe mehr als Lichtproblem, denn als Komposition 
gedacht ist, das hat nichts mit den Bolognescn gemein ; hier setzt 
mit einzelnen Bildern später Luca Giordano ein. Ein sehr interessantes 
Werk von Rosa ist in dieser Richtung «Tobias und der Engel» in 
Chantilly, ebenfalls eine hauptsächlich als Lichtproblem behandelte 
Szene. Die Gestalten lassen es nicht an Gebärden der «espressione» 
fehlen, zum Teil mit ganz konventionellen Bewegungen, aber äußerst 
lebhaft ; es fällt auf, daß der mit weit ausgebreiteten Armen auffliegende 
Engel nicht schwebt, sondern auf den Wolken kniet. Eine fliegende 
Gestalt zu malen, wie etwa Rembrandt in dem Tobiasbilde im Louvre 
ging über seine Kräfte ; aber als Beleuchtungsexperiment ist das Bild 
beachtenswert, wenngleich wir auch hier den Vergleich mit Rem- 
brandts feinen abgetönten Farben vermeiden müssen. Vor Salvator 
Rosa hätte in Italien höchstens Tintoretto das Thema so aufgefaßt und 
es scheint uns begreiflich, wenn Passeri von dem Neapolitaner erzählt : 
«Gli era comunemente a cuore lo stile dei Veneziani.» Auch der 
weitere Zusatz : «Ma con Raflaele non aveva molta domestichezza, 
perche la scuola Napolctana lo chiama tosto, di pietra, seeco e non 
vuole grand' amieizia sua.» 1 Rein formal genommen ist ja Salvator 
Rosa der erklärte Gegensatz zu den scharf konturierten und plastisch 
aufgefaßten Gestalten der Bolognesen. Noch deutlicher ist das Zer- 
flattern der Konturen in seinen Schlachtenbildern wahrnehmbar, von 
denen das «zornige Gelb» gerühmt zu werden pflegt ; hier ist das 
meiste als Gesamteindruck behandelt und nur wenig im Vordergrunde 



» Vite, p. 434. 
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(Pferdeleiber) gemahnt an das «arrangierte» Bild. Allein überall nur An- 
sätze, ein Emportauchen aus der Menge, aber kein Halt, kein konse- 
quentes Weiterführen ; eine große Zahl von Problemen, die erst weit 
später oder anderwärts mit Glück zur Lösung kommen. Wenn man die 
zeitgenössischen Kritiken über Salvator Rosa liest, möchte man ihnen 
den guten Geschmack gar nicht zutrauen, daß sie so sehr für seine 
«cose piccole» schwärmten. Was sie geschätzt haben, begreifen wir 
aus dem Bericht über ihn an Gera Antonio Abati : «Vedrete lon- 
tananze di Paesi, per le quali l'occhio vagabondo urta ne gli ostacoli 
d'una tela, e vi peregrina le miglia, man non vi prova stanchezze, 
perche ha oggetti, che lo ricreano, non vi termina il Camino, perche 
ha bellezze infinite . . .»* Die Natur als solche ist doch langweilig, 
was soll eine weite Ebene in einem Gemälde, wenn das Auge nichts 
anderes als die Fläche sieht ? Und fehlt der Mensch und seine Hütte, 
dann muß die Natur durch andere interessante Abwechslung erfreuen, 
durch den Anprall divergierender Linien und Flächen, «di piano 
e di scosceso» ; hören wir Salvator Rosa selbst in einem Brief an 
Gio. Battista Ricciardi : «Non ho potuto prima di questo giorno darvi 
nuova del mio ritorno da Loreto, il qual sortl alli 6 del presente 
mese di maggio. Sono stato quindici giorni in continuo molo, ed il 
viaggio e assai piü curioso e pittoresco di cotesto di Firenza senza 
comparazione, attesoche, e d'un misto cosl stravagante d'orrido e di 
domestico, di piano e di scosceso che non sl piü desiderar di van- 
taggio per lo compiacimento dell'occhio.» 8 Später erst kommt die 
Farbe nach : «Vi posso giurare, che sono assai piü belle le tinte 
d'una di quelle montagne che quanto ho veduto fra tutto cotesto cielo 
di Toscana.» 

Um bahnbrechend, überzeugend zu wirken, war die Tätigkeit des 
Salvator Rosa zu wenig einheitlich, fehlt ihm zu sehr, was wir ab- 
geklärt nennen möchten, obgleich er 58 Jahre alt wurde; alles, was 
wir bei ihm Neues, Originelles finden, bleibt in den Schranken einer 
mehr oder minder zufälligen individuellen Konstellation. Deshalb 
auch wissen die alten Berichte nichts von einer eigentlichen Schule 
zu erzählen. 



1 Cesareo, Poesie e leltere di S. R. II, i5o. Nach einem Manuscr. Bibl. Siena. 
1 Bottari, Lettere 1, 420. 
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Motto I. Die iVIajorität : io andai scorrendo per la cittä, e 
vedcndo l'opere di Masaccio, Giotto, Ghirlandajo 
e degli altri di quell'aurora, crepuscolo, che andö 
avanti al chiarissimo giorno, che oggi godiamo. 

(Vincenzo Carducci, Baldinucci VII. p. 3o8.) 

Motto II. Einzelne Stimme:. . . il Balestrieri, paragonando gli 
antichi ai modcrni, trovava lo stesso rapporto che 
passa tra un ginetto ed un asino. 

(Venturi, Gal. Estense, p. 223.) 



n den vorhergehenden kurzen Charakteristiken, die vorwiegend 
die individuellen Züge im Gegensatz zu dem allgemeinen 
Niveau betonen wollen, sind jene Künstler genannt, die 
für den Gang der Ereignisse besonders markant erscheinen, und zwar 
nach den Gesichtspunkten gruppiert, die für die späteren Untersuch- 
ungen leitend sein sollen. Bevor wir dazu weiter schreiten, an der 
Hand der Kunstwerke allgemeine Erörterungen durchzuführen, ist eine 
Reihe von Fragen zu beantworten, für welche wir das Material nicht 
aus den Bildern, sondern aus den schriftlichen Aeußerungcn der Zeit 
schöpfen. 

Ein für die allgemeine Kunstanschauung sehr bezeichnendes Mo- 
ment gewinnen wir aus der Betrachtung der Urteile, welche über die 
vergangene Kunst gefällt wurden. Eine solche Kritik der Kritiken 
Über die Schöpfungen der dahin geschwundenen Künstler entrollt uns 
das Bild einer äußerst selbstherrlichen Zeit; was man nicht auf Grund 
der eigenen Kunst als kongenial empfinden kann, wird meist rundweg 
abgelehnt, mit einem Ton des Mitleids behandelt. Die Historiker, 
wie Borghini, Baldinucci sehen sich allerdings genötigt, die Anfänge 
der italienischen Malerei zu registrieren, wenn es sich aber um Kri- 
tiken handelt oder etwa um Reisebeschreibungen, so läßt das mangelnde 
Interesse diese Frühzeiten auch wohl gänzlich in Vergessenheit ge- 




raten. Der Maler Giacomo Rarri z. B. aus Venedig, der 1671 in 
Venedig ein Buch herausgab «Viaggio pittoresco in cui si notano 
distintamente tutte le Pitture famose di piü celebri Pittori» hat Mo- 
dena, Mailand, Parma, Piacenza, Florenz, Rom besucht und manche 
kleineren Orte gestreift-, er berichtet von der Hochrenaissance und 
erwähnt zahlreiche Zeitgenossen, findet sich aber, wie es scheint, nicht 
veranlaßt, auch nur einen Meister der Frührenaissance zu beachten. 

Und wer gelegentlich im allgemeinen der ersten Maler Erwäh- 
nung tut, nimmt einen mitleidsvollen Ton an. Armenini 1 gedenkt mit 
Ironie der Meister, die ein Jahrhundert vor ihm gemalt haben. Er 
spricht von «huomini di semplici tempi» und nennt die Maler «mc- 
schini d'inventione e di scientia». 

Die Kunst von Giotto und seiner Zeit vergleicht Scaramuccia mit 
einem Wickelkind, das wuchs und reifte, um im 17. Jahrhundert zu 
einem gewaltigen Riesen zu werden. 1 An Mantegna lobt derselbe 
Schriftsteller die Zeichnung und die Symmetrie, aber er hatte das 
Beste noch nicht, die «Tenerezza», das Ideal der Zeit : «e benche 
. . . riuscisse alquanto duro, cd asciutto di manicra, ciö non fü 
per altro che ä cagione dcll' esser egli nato, e fiorito in quei tempi, 
ne quali ancora la tenerezza era poco cognita, e meno praticata 
nel Mondo.» 8 Vor Signorelli dagegen wird er wärmer, er erkennt 
bewundernd einen Zug des Seicento, die «Forza», neben der Tene- 
rezza die dominierende Tendenz seiner Zeit, die im Fresko um die 
Mitte des Jahrhunderts ihren Höhepunkt erreichte. In Perugia sieht 
er ein Bild von Signorelli : «cd' ancorchc egli fosse dipinto nel passato 
secolo, nel quäle non bene ancora era cognita la tenerezza, nondimeno 
lo ravvisarono essere di molta forza, e pastositä, oltre di un buon 
disegno, ed' estrema diligenza compito.» 4 Scanelli 5 spricht von den 
ersten Meistern, die sich viel bemühten, und meint: «perö le figure 
non riuseivano, che alla stessa vista prive d'attione, e in un medisimo 
piano in estremo dure». «Hart» und «ohne Bewegung», das sind 
die Urteile einer Zeit, welche die Göttlichkeit Correggios anbetet. 
Pascoli« ist der Meinung, daß man die Malerei in ihren ersten An- 



' De' veri precetti della piltura libri tre. 1^87, p. 170. 

2 Scnramuccia (genannt (iirupeno), Le b inezze de Pennelli italiani. 1674, p. 82. 

3 1. c, p. 117. 

* I. c, p. 83. Kr meint die «Tronende Madonna mit Heiligen», die sich noch 
heute dort befindet. 

* Microcosmo, p. 54 f. 

« Proemio zum volumc II der tVite de Pittori, Scultori, ed Architctti». Rom 
1736, p. 8. 
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fangen nur mit Mitleid betrachten könne ; er zweifelt nicht, daß so 
mancher lachen würde, der ihre Schwächen und Ungeschicklichkeiten 
sähe . . . ; wer aber die späteren Stadien und die stete Entfaltung 
besonders in den letzten Jahrhunderten verfolgt, wird soviel des 
Wunderbaren und Großartigen finden, daß die Malerei nicht eine 
menschliche, sondern eine göttliche Schöpfung sein müßte, wenn sie 
sofort in dieser Gestalt auf der Erde erschienen wäre. Raffael, Cor- 
reggio und Tizian sind ihm die leuchtenden Sterne einer glücklichen 
Zeit und später erscheinen ihm besonders erwähnenswert der außer- 
ordentlich erfahrene Amibale (Carracci), Domcnichino und Reni; der 
erstere berühmt durch die Widergabc seelischer Erregungen, der 
zweite unsterblich durch den Adel in den Mienen seiner Gestalten. 

Es ist ein ganz seltener Fall, wenn Malvasia bei Gelegenheit der 
Lebensbeschreibung von Lippo Dalmasio folgende fein beobachtete 
Bemerkung vorbringt: «Avriano anch'essi, (die Alten) servendosi in 
parte dell' odierne licenze, saputo forzar forse le attitudini, ed alzar 
le tente, (tinte) ma non parve loro decente in si aecostumati, e cor- 
retti tempi l'abbandonare una naturale proprietä, dar loro una inde- 
cente movenza, ed affettato colore, e in consequenza privare le loro 
sacre immagini di quella puritä, modestia, e gravita, che tanto loro 
si deve, e sta cosi bene». Wenn er weiterhin die Zeitgenossen ermahnt, 
Manches, was man als Ungeschicklichkeit an jenen Bildern verurteilt, 
als Folge einer gewissen Auswahl und frommen Absicht der Maler zu 
werten, so ist das ein seltener Versuch, auf das Denken und Fühlen 
einer älteren Epoche einzugehen. 1 

Im allgemeinen aber verraten die Urteile über die Frührenaissance 
einen ganz spezifischen Zug: man kennt kein tiefdringendes Einleben 
in die Kunst vergangener Tage, beobachtet sie nur relativ als Vor- 
stufen und nimmt nur dort mehr Notiz, wo sich ein Anklang an 
das eigene Fühlen heraushören läßt. Eine eigentliche Begeisterung 
für die vorhergegangene Kunst erwacht aber erst angesichts der Werke, 
die heute unter dem Namen der Hochrenaissance vereinigt werden; 
und es ist in jeder Beziehung charakteristisch, welche Namen da be- 
sonders geschätzt und in welcher Art die Werke beurteilt werden. 
Obenan steht Raffael. Wie oft angesichts seiner Werke die Worte 
«gratia, vaghezza, tenerezza, attitudine» erklangen, ist nicht zu zählen. 
In der Kritik des Girupeno* über die Stanzen hören wir alle die 



' Felsina I, 33 - I, a5 f. 
* 1. c, p. 8. 
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Schlagworte, die zu seiner Zeit die Künstler und Kunstfreunde in 
ihrem Bann hielten : «un giuditio tanto esquisito nell' ordinanza delle 
figure, una varictä cosi bella nell' aria delle Teste, una tenerezza tale 
ne Panni, una vaghezza, cd armonia cosi meravigliosamente aecordata 
...» Nach der Meinung von Scanclli ist RalTaels Kunst noch um- 
fassender als jene von Leonardo da Vinci und Michelangelo; aber 
nicht die Tafelbilder, sondern die großen Fresken im Vatikan zeigen, 
was er zu schaffen vermochte, denn die außerordentlichen Geister 
können sich in engen Grenzen nicht voll entfalten. Nachdem er die 
«Schule von Athen» eingehend geschildert und die «rara inventione» 
gepriesen hat, meint er schließlich, man könne «le belle e bizarre atti- 
tudini» jener weltberühmten Gelehrten 1 nicht beschreiben ; die Stellung 
einer jeden Gestalt sei ein Muster außerordentlicher Vollkommenheit. 
— Natürlich ist auch für ihn manche Schöpfung von Raffael vollendete 
«grazia» und vor der «Galatea»* findet er Worte, wie «molto delicata 
e gratiosissima». Allerdings, aber erst spät, gab es einzelne Maler, be- 
sonders unter den Neapolitanern, die in ihren Schulen und Büchern 
lehrten «che RafFaelc e seeco e duro, che la sua maniera e statuina, 
vocabolo introdotto all' cta nostra». Man behauptete, daß es ihm an 
«furia, o fierezza di spirito» fehle, und daß die Schöpfungen seiner 
Schüler besser seien als jene des Meisters; 8 Urteile, die wohl be- 
sonders in den Kreisen jener entstanden sind, welche die neuen 
Ideale am eifrigsten aufnahmen, wie Scanelli sie andeutet : «i facili, 
e gratiosi giramenti, e della contrapositione de membri, che ordi- 
nariamente concorrono intorno la parte immobile, il bello del sfiang- 
heggiare . . .»* Daß es aber auch in der zweiten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts nicht an eifrigen Verehrern Raffaels fehlte, beweist die 
redselige Verteidigungsschrift, welche Vincenzo Vittoria im Jahre 1703 
unter dem Titel : «Osscrva^ioni sopra il libro della Felsina Pittrice per 
difesa di Raffaello da Urbino, dei Carracci e della loro scuola» ver- 
öffentlichte, vielleicht beeinflußt von Maratta. Vittoria war entsetzt, daß 
Malvasia in einer Ausgabe der Fclsina den Raffael Boccalajo Urbinate 
genannt hatte, daß er es wagte, in solcher Weise von dem großen Mann 
zu sprechen, der weit besser als die berühmtesten Maler der Vergangen- 
heit und Gegenwart es vermochte, die Natur selbst zu übertreffen. 5 



1 Microcosmo, p. 1 53 und 160. 
» 1. c, p. 76. 

> Bellori in der Vita di Carlo Maratti III, P . 189. 
* Microcosmo, p. 64. 
6 P- 7- 
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Raffael wird von vielen warm verehrt, ohne voll erfaßt zu 
werden ; Michelangelo dagegen wird mehr bewundert und angestaunt, 
aber man hat die Empfindung, daß ihnen seine Kunst in ihrem 
Eigensten, Tiefsten unverständlich geblieben sei. Wenn Scanelli 1 
als Hauptvorzüge beobachtet : «insolita inventione, capricciosi pen- 
sieri, profonda intelligenza di Prospettiva, proportione e studio piü 
ricercato d'Anatomia», so hält sich diese Kritik doch fast ganz 
am Aeußerlichen fest und ein wirklich warmes Empfinden spricht 
sich nicht darin aus. Ein Künstler, der offenbar großes Interesse 
erregte, wenn auch das Urteil nicht übereinstimmend war, ist Andrea 
dcl Sarto; sonst hätte sich Baldinucci nicht bewogen gefühlt, eine 
ganze Abhandlung* über die Frage zu bringen, ob Sarto als einer 
der allergrößten unter den Künstlern zu betrachten sei, welches «assi- 
oma» manche behauptet hatten. Sehr intim ist das Verhältnis zu 
Giulio Romano. Von den Fabeln der Psyche sagt Girupeno 8 : «Qui 
non vollero farsi ä dire le particolaritadi, e l'eccellenze, come della 
gratia, dello spirito, della vaghezza, dcll' aria delle Teste, de ritro- 
vamenti degli habiti, delle Membra la giusta proportione, e finalmente 
di quel che piü relieva dell' ottimo dissegno per ogni parte esquisito 
. . .» Es scheint fast als hätte sie seine Kunst noch mehr begeistert, 
als jene seines Meisters ; sie fanden eben bei ihm manchen Zug, der 
im 17. Jahrhundert die Künstler besonders interessierte. Von den 
Venezianern zählen Tizian, Tintoretto und Vcronesc zu den meist ge- 
nannten und ganz besonders wird eines Künstlers gedacht, der heute 
mehr in den Hintergrund tritt, Pordenonc. Girupeno* lobt den, «in- 
credibil gusto» des Malers, er denkt vor ihm an Tizian •, angesichts 
der Passionsbilder im Dom zu Cremona versteht man, was das 
Seicento an diesem Meister bewunderte : es ist die «Forza», die Gewalt 
der Bewegungen. 

Das Bild der kritischen Kunstbetrachtung jener Tage wird an- 
schaulich ergänzt durch die Urteile, welche sie über die nordischen 
Meister, — immer etwas herablassend als tieferstehende Barbaren ge- 
zeichnet, — niederlegen. Es würde sich lohnen, in eingehender 
Weise die Aufnahme und Beurteilung von Dürer bei den Seicentisten 
zu beobachten ; wir müssen uns hier nur mit einigen Andeutungen 
begnügen. Lomazzo 6 besonders empfiehlt Dürer als Muster in vielen 

1 Microcosmo, p. 140. 

« Lettera di Baldinucci a Lorenzo Gualtieri, Vite XI, p. 275 f. — Vite, XXI. 

* 1. c, p. 120. 

* 1. c, p. 168. 

» Idea del Tempio deUa Pittura, p. 111. Trattato della Pittura. 
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Dingen, obgleich er «un poco del barbaro» hat. Dagegen warnt 
er an einer andern Stelle 1 vor Anachronismen und zitiert unter 
anderem auch Albrecht Dürer, der solche begangen hätte. Im 17. 
Jahrhundert erscheint Dürers Name sehr häufig, als Theoretiker wird 
er von Ridolfi* gleichzeitig mit Leon Battista Alberti zitiert; die Kennt- 
nis des Meisters beruht natürlich mehr auf den Stichen als auf der 
Anschauung der Gemälde. Es ist immer ein hochachtungsvoller Ton, 
in dem von ihm gesprochen wird ; eines aber kann ihm keiner ver- 
zeihen : das Harte. So schreibt Passeri über ihn in der vita des 
Guido Reni, daß der Bolognesc aus dem Studium der Werke von 
Dürer reiche Anregung empfangen habe. Es sei zwar richtig, daß die 
Nachahmung des deutschen Meisters, der in seinen Schöpfungen 
«seeco» und «tagliente» ist, unter Umständen gefährlich sei, aber wer 
mit den Augen eines Kenners seine Werke betrachtet, wird gewiß 
große Schönheiten finden, die der vollsten Beachtung und Nachahmung 
wert sind. 5 Einen ungewöhnlich warmen Ton hören wir in der vita 
des deutschen Meisters von Baldinucci angeschlagen. In der Einleitung 
meint er, auf Grund der Uebersetzung der Daten, welche der «buon 
pittore Carlo Vanmander Fiammingo» gebracht hatte, und des Studiums 
der besten Schriftsteller sei es ihm gelungen, daß Italien, welches 
durch 170 Jahre in seinen schönen Werken seine Bedeutung und die 
Klarheit seines Geistes bewunderte, endlich etwas erfahre «della sua 
persona e dell' altrc qualitä dell animo suo». 4 Es klingt, als wäre 
vielen ein Herzenswunsch erfüllt mit dieser näheren Bekanntschaft, 
fast als hätte er dunkel den eigensten, deutschen Zug herausgefühlt, — 
«sapere alcuna cosa . . . dell' altre qualitä dell' animo suo», — als 
hätte er den merkwürdigen Menschen hinter seinen sonderbaren Stichen 
begriffen. Der Südländer hat sogar mit Empfindung den hl. Hiero- 
nymus im Gehäuse betrachtet: «. . . il Santo in unastanza, ove sono 
le finestre invetriate, nelle quali battendo i raggi del Sole, tramandano 
lo splendore nel luogo, ove il Santo scrive, e in quella stanza con- 
traffece orivoli, libri, scritture, c infinite altre cose con tanta finezza 
e veritä, che piü non si puö desiderare.» 5 Die Art der Lichtführung, 
wie sie auf diesem Kupferstich erscheint, fand im 17. Jahrhundert 
Anklang. Es war hier etwas Aehnliches geboten, wie in Bildern von 



1 Trattato, lib. VI, p. 404. 

* Vite I, p. 89. 
» Vite, p. 58. 

« Viie in, p. ao3. = IV, P . 104. 

* Vite III, p. 207 f. 
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Claude Lorrain, die man in Italien damals sehr schätzte. Wenn Bal- 
dinucci weiterhin mit sichtlicher Freude alle die Einzelheiten aufzählt, 
die er auf dem Kupferstich entdeckt, so ist dies nicht merkwürdig; 
auf einem Bilde möglichst viel zu sehen, ein Detail nach dem andern 
loszulösen, mit Behagen von Eindruck zu Eindruck vorzuschreiten, 
war dem 17. Jahrhundert keineswegs fremd. — Das Urteil von Bal- 
dinucci über Dürer als Maler gründet sich besonders auf die Bilder 
in Florenz, unter denen er natürlich auch «Adam und Eva» für 
eigene Arbeiten hält. Bezeichnend ist, daß er von Adam, den er 
etwas anders beschreibt, als er heute zu sehen ist, die «vaga attitu- 
dine» und das lebhafte Auge hervorhebt, das ihm Zweifel und Un- 
entschlossenheit auszudrücken scheint. In seinem Endurteil über den 
deutschen Meister steht der ganze Mensch des Seicento vor uns : «In 
somma fu Alberto Durero un uomo de' piü degni del suo secolo : 
e se e' fosse toccato in sorte a lui, come a tanti altri maestri di 
quel tempo, di formare il suo primo gusto nell'arte sopra le opere 
degli stupendi artefici Italiani, mi par di poter afllrmarc, che cgli 
avrebbe avanzato ogni altro di quel secolo». 1 

Wie man über Rubens und van Dyck urteilte, wird später an ge- 
eigneter Stelle vorgebracht werden ; hier sei nur kurz ein Urteil über 
Rembrandi erwähnt, den die Italiener ähnlich wie Dürer in ihrer 
Heimat mehr durch Radierungen als durch Bilder kennen lernten. Rem- 
brandts Name kommt in den Kritiken der Zeit kaum vor; aber was 
Baldinucci' über ihn sagt, mehr vom Hörensagen, als aus eigener An- 
schauung, da er von ihm nur das Porträt in den Uffizien und ein Porträt 
in der Galerie Doria kannte, ist immerhin bezeichnend. Er behandelt den 
«Reimbrond Vainrein cioe Rembrante del Reno» als eine mysteriöse Er- 
scheinung, zu der er keinen Weg findet. Daß er in seinem Lande berühmt 
ist, weiß Baldinucci und erzählt auch, warum er so großes Ansehen er- 
warb. «Costui avendo dipinto una gran tela, ... in cui aveva rap- 
presentata un' ordinanza di una di quelle Compagnic di Cittadini si 
proccacciö si gran nome, che poco migliore lacquistö giammai altro 
artefice di quelle parti. La cagione di ciö fu piü che ogni altra, perche 
egli fra le figure aveva fatto vedere nel quadro un piede alzato in 
atto di marciare, e con una partigiana in mano cosi ben tirata in 
prospettiva, che non essendo piü lunga in pittura di mezzo braccio, 
sembrava da ogni veduta di tutta sua lunghezza ; il rimanente perö 



> 1. c, ni, p. 319 f. 

» Vite X, p. 3a3 f. = XVIII, p. 61 1. 
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riusci appiastrato e confuso in modo, che poco si Jistinguevano l'altre 
figure fra di loro». Es ist bezeichnend, daß gerade das perspektivische 
Kunststück auf dem Bilde 1 zu der Kenntnis des Italieners gedrungen 
ist. Da er sich vieles bei dem Meister gar nicht erklären kann, so 
verweist er darauf, daß Rembrandt nicht Calvinist war und dies 
führt ihn dazu, daß er etwas ganz besonderes gewesen sein müsse. 
Er, der als Mensch ganz anders dachte und fühlte, war auch als 
Maler «stravagantissimo». Nun schildert Daldinucci sehr treffend die 
«maniera» von Rembrandt: «senza dintorno bcnsi, o circonscrizione 
di linee interiori ne esteriori, tutta fatta di colpi strapazzati e replicati, 
con gran forza di scuri a suo modo, ma senza scuro profondo.»* 

Es ist, als wollte der Italiener sagen, das alles ist sehr geistvoll 
und interessant, es mag ein Experiment sein, aber von «Kunst» könne 
man doch vor diesen Bildern nicht sprechen. Als Maler kann man 
einen solchen Sonderling nicht gelten lassen; eher als Radierer und 
es ist ihm eine Art Beruhigung, daß die «professori dell' arte» Rem- 
brandt besonders auf diesem Gebiet, wo er sich auch eine «bizzarrissima 
maniera» zurecht gelegt hat, rühmen und schätzen. 5 

Lieber alle die vielgenannten Künstler aber, Italiener und Fremde, 
siegreich, unvergänglich und immer wachsend, erhebt sich der Ruhm 
von Correggio und fast ebenso von Parmegianino ; der große Abstand, 
den wir heute zwischen den beiden empfinden, erschien den Seicen- 
tisten nicht so bedeutend. Vor ihnen treten alle früher genannten 
in den Hintergrund und indem man sich darüber klar zu werden 
sucht, warum und in welcher Weise Correggio verehrt wurde, ge- 
winnt man einen lebendigen Einblick in das Empfindungsleben des 
späteren 16. Jahrhunderts. Woher diese blitzartige Wirkung Cor- 
reggios speziell erst auf die Künstler der zweiten Hälfte des Jahr- 
hunderts? Je weiter das 17. Jahrhundert vorschreitet, desto lauter 
wird das Lob des Meisters gesungen ; Scanelli, der seinen Microcosmo 
1657 herausgibt schreibt, er war «un chiaro Sole di Pittura»,* aber 
in seinen Tagen 5 erkannte man nicht «i raggi di cosi risplendente 
virtü . . . giudicarono altresi imperfettamente gli Scrittori, e coetani 
dello stesso Pittore da Correggio», indes ihn heute — fährt er fort — 
die feinsten Kenner der Kunst des höchsten Lobes für würdig halten. 



» Offenbar die «Nachtwache». 

* 1. c, p. 3i5. 
3 1. c, p. 327. 

* p. 14 f. 

» Die Zeitgenossen von Correggio. 
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Girupeno findet bei Correggio alle Qualitäten vereint, die an einem 
Maler wünschenswert erscheinen : «della tenerezza del fare ; della 
fierezza senza cruditä imaginabile, della varietä, e movimento nelle 
attitudini, ma senza affettatione : ripieno nelT ordinanze, mä non con- 
fuso: lumeggiante, mä non vitioso; bizarro, e bravo, mä non senza 
modestia ; ed in somma vago nel colorito, ma senza punto di sfaccia- 
taggine (Unverschämtheit); sodo, armonioso e meravigliosamente accor- 
dato». 1 Einen charakteristischen Zug hebt Scanelli hervor, wenn er 
sagt: «E vero, che Antonio Allegri fü per aventura frä Moderni il 
primo, a cui venne fatto di esprimere in su le labbra a maraviglia 
il riso, e'l riso uscente dal suo penello fü tanto piü mirabile, quanto 
che non pote frastomare la di lui lagrimosa povertä, fü un riso vera- 
mente da Pittore tutto finto». 1 

Solche Urteile sind wohl angesichts mancher Werke aus jener 
Zeit leicht begreiflich ; merkwürdig aber ist die Verehrung und Nach- 
empfindung, die ihm auch von Seiten der Carracci und fast aller ihrer 
Zeitgenossen zuteil wurde. Ob der Maler in Genua, Urbino oder 
Bologna saß, — alle zog es mit magnetischer Gewalt nach Parma ; 
der einzige, bei dem sich fast gar keine Schwärmerei für Correggio 
erkennen läßt, ist Caravaggio. Bei einer so allgemein herrschenden 
Uebereinstimmung liegt es nahe, zu denken, daß es sich hier nicht 
um ein rein formales, künstlerisches Element handelt, sondern daß 
sich in der Begeisterung für die Kunst Correggios das Symptom 
einer bestimmten Seite des Empfindungslebens der Zeit darstellt. 
Seine Werke wurden von den Künstlern der zweiten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts gewissermaßen neu entdeckt, der Eindruck dieser Bilder 
ist wie eine Erleuchtung. «O Dio che ne Tibaldo, ne Niccolino, ne, 
sto per dire, l'istesso Raffaello non vi hanno che fare», schreibt 
Annibale Carracci am 18. April i58o an seinen Vetter Lodovico. 8 
Und später : «Promisi a V. S. darvi ragguaglio del mio sentimento, 
come ancora restammo prima di partire : ma io vi confesso che e 
impossibile, tanto son confuso». 4 Im selben Brief hatte er geschrieben, 
daß die Art des Correggio es sei, mit der sie alle Widersacher ver- 
nichten könnten ; und wenn er die Gefühle, die ihn bewegen, be- 
schreiben soll, versagen ihm die Worte, wie einem Menschen, der 
einem überwältigenden Eindruck das Gleichgewicht verliert. 



1 1. c , p. 176. 

* Microcosmo, p. 81. 

8 Bottari, Lettere I, p. 120. 

* Bottari, Lettere I, p. 122. 
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«Ich schreibe an meinen Bruder, da es unbedingt nötig ist, daß er 
komme, damit er Dinge sehe, die er nie für möglich gehalten hätte.» 1 
Neben solchen Ausbrüchen der allgemeinen Begeisterung bringt er 
doch auch einzelne Details, die tiefer blicken lassen und manche Tat- 
sache der Zukunft erklärlich machen. «Mi piace questa schictezza e 
questa puritä, che e vera, non verisimile; e naturale, non artiheiata 
ne sforzata».' Nichts Gekünsteltes, und nichts mühselig Geschaffenes; 
das Ideal für ihn, sowie für viele seiner Zeitgenossen: «lavorare con 
facilitä». An dem Vergleich, den Carracci zwischen der «Madonna 
del S. Girolamo» mit der hl. Cäcilie von Raffael durchführt, ergibt 
sich ein noch deutlicherer Einblick in die Kunstauffassung seines 
Kreises, und die Art, wie der Vergleich vorgenommen wird, ist eben- 
falls höchst charakteristisch. 8 Er greift nur einzelne Figuren heraus, 
und vergleicht z. B. den hl. Hieronymus und den hl. Paulus, nur 
als stehende Gestalten, ohne Rücksicht auf die seelische Stimmung. 
«Er ist größer und doch piü tenero als der hl. Paulus, der mir früher 
als ein Wunder erschien, e adesso mi pare una cosa di legno tanto 
dura e tagliente.» Ein späterer Rezensent hatte vor dieser Gestalt 
gesagt, sie zeige mehr «vivacitä» als jene von Raffael. Wir empfinden 
einen großen Unterschied zwischen der derben, fast rüden Gestalt des 
Hieronymus, der wie ein gewaltiger Pfeiler das Bild abschließt und 
dem Paulus, dessen Hand mit großem Pathos sinnend das Haupt 
stützt, dessen Gewänder in breiten Zügen herabfallen ; bei Raffael 
die Verkörperung der Gedankentiefe, bei Correggio die Wiedergabe 
eines muskelgewaltigen Körpers, beide in dem gemeinsamen Punkte 
vergleichbar, daß sie über das Irdische hinausstreben. Carracci spielt 
den einen gegen den andern aus, es ist die Emanation des lebhaft 
empfindenden Künstlerherzcns, die Freude an einer mächtigen körper- 
lichen Erscheinung, die sich wie ein urkräftiger Riese ohne abge- 
wogene Bewegungen neben der stimmungsvollen Szene aufgepflanzt 
hat. Wenn Carracci vor dieser Figur in Begeisterung gerät, so ist 
dies der Ausdruck einer Empfindung, die in den Menschen der Barocke 
mächtig lebte, des Gefühls für das Derbe, Massive, brutal Gewaltige : 
ein Gefühl, das immer wieder durchkreuzt und zurückgedämmt wurde 
durch eine ganz entgegengesetzte Empfindung. Hören wir auch hier 
wieder Carracci vor demselben Bilde : «Dite la grazia di quella s. 



I Bottari. Lettere I, p. tth 
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Caterina 1 che con tanta grazia ponc la testa sul piedc di quel bei 
signorino, nc e piü bella della s. Maria Maddalena ?»" Daß der Maler 
vor dieser anmutigen, lebensvollen Gestalt seine Bewunderung aus- 
drückt, empfinden wir ihm auch heute nach ; aber in seinen Worten 
über die grazia müssen wir mehr suchen, als den subjektiven Aus- 
druck seiner künstlerischen Begeisterung. Wer sich in das Empfin- 
dungslcben seiner Zeit zu versetzen sucht, findet in diesem vielge- 
brauchten Worte den Reflex einer Anschauung, die sich auch außer- 
halb der bildenden Kunst bald bei dieser bald bei jener Gelegenheit 
manifestiert und aus der die eigensten Züge der Kunst jener Tage 
erwachsen sind. 



II. 

Das Wort, mit welchem Carracci vor dem Bilde Correggios seiner 
höchsten Bewunderung Ausdruck gibt, die «grazia», ist eines der 
meistgebrauchten Schlagworte in der Kunstkritik jener Zeit, wie auch 
in der Literatur, die von Schönheit oder Anstand handelt. Schon 
die Tatsache, daß sich auch in den vielfachen Abhandlungen über die 
«Bcllezza» immer wieder Erörterungen dieses Gegenstandes finden, 
legt uns die Annahme nahe, daß wenn die Kunstfreunde das Walten 
der grazia bei Correggio so sehr hochschätzten dies nicht so sehr eine 
aus der rein künstlerischen Anschauung stammende Freude an dem 
formalen Element war, sondern daß wir hier vielleicht ein auch außer- 
halb der bildenden Kunst wirksames Moment vor uns haben, das sich 
im gewöhnlichen Leben als Parallelerscheinung zu der künstlerischen 
Wiedergabe entwickelt. Dem Wandel der Bedeutung des Schlagwortes 
in den schriftlichen Aeußerungen nachgehen, heißt einem wichtigen 
Zug des Empfindungslebens nähertreten und damit auch den ent- 
sprechenden Erscheinungen in der Kunst; entsprechend nicht im 
Sinne von Ursache und Wirkung, sondern als der notwendige Reflex 
einer herrschenden Strömung. In der Existenz ausführlicher Be- 
trachtungen über die «Bcllezza» dokumentiert sich schon vor allem die 
Auflassung, daß die Schönheit ein fest umgrenzbarer Begriff sei, den 
man rein herausschälen und präzisieren kann ; und in der Art und 



' Statt Caterina *o!l es Magdalena heiPen. 
» Auf der hl. Cacilie von Raffael. 
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Weise, wie diese Fragen behandelt werden, verrät sich auch zugleich 
ein beachtenswerter kühler, reflektierender Zug, ein scharfes Distin- 
guieren und Sondieren, Abwägen und Vergleichen, das eher für mathe- 
matische Fragen als für ästhetische Betrachtungen angemessen er- 
scheint. Wer aber hätte nicht vor manchen Bildern des Seicento eine 
ähnliche Empfindung? Es ist als schreite die Schönheit nicht allen 
zugänglich auf der Erde, sondern throne würdevoll auf hohem Piede- 
stal, dem sich der Künstler zögernd, mit kritischem Blick nähert; 
kein impulsives Zugreifen, wo sich das Schöne findet sondern wählen- 
des Ueberlegen. Wenn Dürer einst, — in anderem Zusammenhang, 
— vom «Herausreißen» sprach, so würden die Seicentisten meinen «si 
dcve considerare» ... Es lohnt sich in diesem Moment zurückzu- 
blicken und zu fragen, wie der Kulturmensch zu Beginn des i(5. 
Jahrhunderts über die grazia dachte. 

Castiglione widmet ihr im Cortegiano 1 eine ausführliche Abhand- 
lung ; allerdings ist für ihn die grazia ein Moment, welches jede 
körperliche und geistige Tätigkeit begleiten kann, demnach der Be- 
griff ein mehr allgemeiner, wodurch seine Ausführungen für unsern 
Zusammenhang nicht einfach herangezogen werden können. Charak- 
teristisch, wenn auch im negativen Sinne, ist, daß er, — im Gegensatz 
zu den Späteren, — es sichtlich vermeiden will, direkte Kennzeichen 
der grazia aufzuzählen. Als er sich nach manchen Ausführungen 
endlich entschließt, eine Definition zu geben, da gipfelt auch diese 
weniger in einem positiven Urteil, als vielmehr in der Mahnung, 
daß sich die grazia vor der «affettazione» zu hüten habe ; es ist nötig, 
sagt er, «per dir forse una nuova parola, usar in ogni cosa una certa 
sprezzatura, che nasconda l'arte, e dimostri, cid che si fa e dice, venir 
fatto senza fatica e quasi senza pensarvi». Also der Schein des Na- 
türlichen soll angestrebt werden, alles was gezwungen aussieht, sei 
vermieden ; er gebraucht auch später den Ausdruck «tirar per i capegli», 
und dies errege «somma disgrazia». Aus einigen konkreten Beispielen, 
die er vorbringt, wie z. B. über das Tanzen, könnte man als positive 
Merkmale der grazia entnehmen, daß besonders das Steife und Höl- 
zerne dagegen verstoße, also ziemlich selbstverständliche Forderungen ; 
das Wesentliche in seiner Betrachtung ist uns vielmehr die Tatsache, 
daß er sich in eine eng umschriebene Erklärung des Begriffes Uber- 
haupt nicht einläßt und darin liegt der Unterschied seiner AufTassung 
gegen spätere Schriftsteller. 



> Libro I, capo IX. Del modo d'imparar la grazia e dell' affettazione. 
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Firenzuola schreibt in seinem «Dialogo delle Bcllezze dcllc donne»' : 
(1541) «Con ciö sia che Ia nostra openione e, che la grazia non sia 
altro, che uno splendore, il quäle si ecciti per occulta via da una 
certa particolar unionc die alcuni membri, che noi non sappiam dir: 
c' son questi, c son quelli ; insieme con ogni consumata bellezza, 
ovvero perfezionc accozati e ristretti e accomodati insieme . . . ; c 
perciocche, come abbiam tocco di sopra, noi vediamo assai volte un 
viso, che non ha le parti sccondo Ie comuni misure dclla bellezza, 
spargere nondimeno quello splendore dclla grazia, di che noi parliamo 
. . .» Auch Firenzuola weiß keine genauere Erklärung der grazia 
zu geben, als daß sie ein Glanz, ein Schimmer sei. 

Aehnlich sagt Giovanni dclla Casa, der unter dem Titel «II 
Galateo» eine Abhandlung über Sitten herausgab: «K non e altro 
leggiadria, che una cotale quasi lucc, che risplendc dalla convenevolezza 
delle cose, che sono ben composte»,' denn meint er, der Mensch dürfe 
sich nicht begnügen die Sachen gut zu machen, er muß auch streben, 
sie «leggiadre» zu gestalten. So wie die Speisen, auch wenn sie gesund 
sind, nicht behagen, sobald sie keinen Geschmack haben, so sind auch 
zuweilen «i costumi delle persone : comeche per se stessi in niuna Cosa 
noeivi, non dimeno sciocchi, e amari ; se altri non gli condisce di una 
cotale dolcezza, la quäle si chiama, si come io credo, gratia, e lcggadria». 
Das Wichtigste ist, daß auch Giovanni dclla Casa die Bedeutung der 
«grazia» kennt, aber eine scharfe Präzisierung des Begriffes unterläßt. 

Von den Traktaten über die Schönheit aus der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts möchten wir noch ein Werk von Niccolo Franco 
erwähnen «Dialogo dove si ragiona delle Bellczzc», 8 in welchem zwar 
nicht von grazia die Rede ist, das uns aber beachtenswert erscheint, 
da sich in manchen Ausführungen über die Schönheit eine gewisse 
Freude an prononzierten Bewegungen ausspricht. «Welche dolcezza 
di pieta empfinden wir, wenn wir eine Wange an die innere Fläche 
einer schönen Hand gelehnt sehen!» — «Welch anmutiger *Stolz er- 
scheint in dem aufrechten Körper, wenn eine schöne Frau einsam 
und allein in Gedanken versunken dahinwandelt und die schönen 
Hände in die Hüfte stützt!» — «Oder ist es nicht der offenbarste 
Zug der Schönheit, wenn eine schöne Hand mit ihren Fingerspitzen 
eine widerspenstige Locke von der Schläfe oder Stirne streift ?»* 



* Zitiert nach der Ausgabe: Classici Italiani tome LXXXII, p. 53 f. 

* p. 49. Ausgabe i56i. 

» Erschienen Venedig 1542. 

* p. 26 v. 
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Liest man Dialoge oder Traktate über die Schönheit aus der 
zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts, — also aus der Zeit, die uns 
hier interessiert, — so ist das Markanteste, daß jetzt versucht wird, 
den Begriff grazia näher zu präzisieren, daß sie jetzt als unumgäng- 
liche Bedingung gilt, ohne welche Schönheit nicht möglich sei, und 
daß die grazia hauptsächlich in den Bewegungen des Körpers ihren 
Ausdruck findet. Im Jahre 1 586 1 erschien in Ferrara ein kleines 
Werk c»Discorsi del conte Annibale Romei Gentil'huomo Fcrrarcsc» 
in welchem Hofdamen und Kavaliere der Lucretia Este, Herzogin 
von Urbino, mit sophistischer Schärfe, sehr weitläufig und eingehend, 
über Schönheit, Liebe, Ehre und andere subtile Fragen sich unterhalten. 
«Unter allen Dingen, welche Vergnügen und Staunen gewähren scheint 
die Schönheit die erste Stelle einzunehmen» meint die Contcssa di 
Scandiano; und «wenn sich Schönheit wirklich auf der Welt findet . . . 
dann befehle ich Euch Francesco Patritio», fährt sie fort, «über sie ein 
Gespräch zu eröffnen». Im Verlauf seiner wohlgesetzten Rede erklärt 
der Kavalier: «Vier Dinge sind es, welche die vollständige Schönheit 
des menschlichen Antlitzes bilden : «proportionate fatezze, ben posti 
colori, aria c gratia». Zur Bestärkung der Wichtigkeit der Aria fuhrt 
er einen Vers Petrarcas an Laura an, doch vermag er nicht zu sagen, 
ob die aria ein Strahl der Seele sei ... Was aber die grazia betrifft, 
so könne man leicht ihre Wichtigkeit ermessen, weil die Schönheit 
von ihr begleitet, die Macht habe, alle Seelen an sich zu ziehen; und 
zwar hat sie hauptsächlich ihre Quelle «ne' soavi e leggiadri movimenti 
del corpo»; daher erscheint sie nicht im ruhenden Körper; «und ich 
würde sagen», fährt Patritio fort, daß «la gratia non fosse altro che 
una certa facilitä e agilitä, che ha il corpo ad ubidir airanima».' In 
einer Vorrede an die Herzogin meint der Autor, daß es ihr gewiß 
Vergnügen bereiten werde, über Dinge zu lesen, «in che per l'ordi- 
nario si trattengono ragionando nellc Corti le ben create Dame ed i 
Cavaglieri». Wenn wir auch solche Acußerungen von Schriftstellern 
nur als Tatsache registrieren, ohne sie mit Sicherheit für eine allzu 
schwerwiegende Stimme der Zeit zu werten, so finden wir doch in 
den zwei Momenten, die ihm bedeutungsvoll erscheinen, — daß die 
grazia ein notwendiger Bestandteil der Schönheit sei und daß sie im 



1 Die erste Ausgabe erschien 1 585 ; Jas Werk war sehr geschützt, im Jahre 
i5q5 wurde es in das Französische übersetzt und zu Verona, Pavia, Venedig 
(1004 und 1619) erschienen Ausgaben. Vergl. Angclo Solerti, Ferrara e la corte 
eslense, 1891. 

3 1. c, p. 4— aa. 
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ruhenden Körper nicht zur Entfaltung komme, — genau die gleiche 
Anwendung des Begriffes, die auch die Künstler gebrauchen. 

Eine etwas abweichende Ansicht vertritt Tomaso Buoni, der in 
den ersten Jahren des 17. Jahrhunderts Uber die Bellezza schrieb. 1 
Für ihn ist die Schönheit ohne grazia, die sich in der Rede oder in 
der Bewegung zeigt, ein Bild mit stumpfen (toten) Farben, Schönheit 
ohne grazia ist kraftlos. Schönheit ist ihm das Irdische, die grazia 
hingegen die himmlische Gabe, die sich vom Gemütc (animo) durch 
alle Glieder des Körpers verbreitet und sie in jeder ihrer Bewegungen 
begleitet. Nach diesen etwas unklaren Aeußerungen scheint es, als dächte 
der Autor bei der grazia mehr an seelische Eigenschaften, deren Wir- 
kungen sich in den Bewegungen des Körpers spiegeln; jedenfalls ist 
aber auch für ihn die Bewegung das entscheidende Moment für das 
Vorhandensein der grazia. 

Und solange ähnliche Empfindungen wachblcibcn, finden sich be- 
geisterte Verehrer der italienischen Kunst des Seicento. Zu Ende des 
17. Jahrhunderts urteilt Felibien in der sympathischesten Weise über 
gewisse Maler Italiens und wir hören fast die Worte von Romei, wenn 
er dem Pymandre, der ihn neugierig über die grazia ausforscht, zur 
Antwort gibt: «Pour vous faire voire que la grace est un mouvement 
de Tarne c'est qu'en voyant une belle femmc on juge bien d'abord 
de sa bcaute par le juste rapport qu'il y a entre toutes les parties 
de son corps ; mais on nc juge point de sa grace, si eile nc parle, si 
eile nc rit, ou si eile nc fait quelque mouvement. II cn est de meme 
des Ouvrages de Sculpture et de Pcinture, oü la grace nc paroit point 
si les Ouvriers ne savent donner ä Icurs figurcs un tour et un mou- 
vement conforme ä la bcaute de leurs membres et ä l'action qu'elles 
doivent faire».' In den Figuren des Guido Reni und des Domenichino 
hat der kunstfreudige Franzose un tour et un mouvement «conforme» 
ä l'action gesehen! 

Uns scheint ein solches Wort mit seinem Beigeschmack des Messens 
und Abwägens für den Begriff der grazia nicht wohl angebracht; aber 
dieses scharfe Distinguieren taucht nicht nur hier, sondern auch bei 
anderen Gelegenheiten auf und ist für die ästhetischen Anschauungen 
jener Tage bezeichnend. 

1 Problcmi dclla Bellezza, Venedig <6o5, p. 20 f. 

« Felibien, Entretiens sur les vies des pemtres. (Ausgabe von 1706 I, p. 43 f.) 
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III. 

Wenn wir nach allgemeinen Momenten im Leben des 17. Jahr- 
hunderts suchen, welche auf die bildende Kunst einen Einfluß ausge- 
übt haben müssen, so fällt uns als besonders deutlich sichtbare Er- 
scheinung die Wirkung auf, welche eine gewisse Art von historisch- 
literarischer Bildungssucht, die das ganze Seicento erfüllt, in der Kunst 
hervorgebracht hat. Soweit wir eine solche Tatsache, wie dieses Bil- 
dungsstreben von unserem Standpunkt aus verfolgen können, hat es 
einen ganz bestimmten Charakter : es ist kein stilles, eindringendes 
Versenken in die Weisheit vergangener Tage und der eigenen Zeit, 
kein Eintauchen in eine fremde Gedankenwelt, um daraus den eigenen 
Ideen Nahrung zuzuführen, sondern ein sorgloses, oft ganz empfin- 
dungsloses Pflücken und Zerzausen von fremden Geistesblüten, die man 
bei jeder Gelegenheit, — ob passend oder nicht, — flunkernd zur 
Schau trägt. Die Wirkung ist klar : man hat den Eindruck des Theater- 
mäßigen, aufgeblasen Pathetischen, hohl Dröhnenden, wenn man die 
Menschen jener Tage durch das Medium ihrer Aufschreibungen be- 
trachtet. Es ist selbstverständlich, daß ein auf diese Weise gebildetes 
Urteil über die Menschen, — nicht über ihre Kunst, — höchst ein- 
seitig sein muß; gleich einer Statue, von einem Standpunkt betrachtet; 
es kann damit nicht die Absicht verbunden sein, die Menschen der 
Zeit zu schildern, sondern ein solcher einzelner Zug soll uns nur dazu 
dienen, aus dem Leben Parallelerscheinungen zur Kunst zu finden. 
Das Nächstliegende, etwa Werke der Poesie, zu zitieren, wäre über- 
flüssig ; daß sich in diesem Gebiete Raum für das Hochtrabende fand, 
kann nicht wundernehmen. 

Anders aber, wenn wir sehen, daß sich auch bei Gelegenheiten, die 
nichts mit Kunst zu tun haben, der gleiche Ton einstellt, viel Lärm 
um nichts, bei ganz banalen Dingen. Wir haben z. B. einen Traktat 
über den Umgang mit Menschen vor uns: «La civil Conversationc» 
von Stefano Guazzo, 1 ein Werk, das nach den mehrfachen Auflagen, 
die es erlebte, zu urteilen, sich großer Beliebtheit erfreute. Der Autor 
kommt unter anderem auf die scheinbar ziemlich selbstverständliche 
Frage der sobrictä beim Essen zu sprechen, wo ihm wohl, möchte 
man meinen, ganz alltägliche Beweisgründe genügen könnten. Aber 
keineswegs; zur feierlichen Bekräftigung dieser wichtigen Angelegenheit 
läßt er schweres Geschütz anrücken und schleppt Worte des hl. Augu- 



> Ausgabe von 1621 in Venedig. Die erste Ausgabe erschien 1574. 
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stinus, Geschichten von Diogenes und eine Anekdote aus dem Leben 
des Darius herbei ; und die Aussprüche der großen Männer werden 
nicht etwa in spielender Form eingeführt, als fröhliche Arabesken, 
welche das trockene moralische Gerede schmücken sollen, sondern mit 
großer Feierlichkeit und ernster Würde. 1 Nicht das Zitat selbst ist 
hier das Charakteristische, sondern die Gelegenheit, bei welcher es 
vorgebracht wird. 

Dieser flunkernde, wissensprotzige Zug spiegelt sich nun deutlich 
auch in dem Wirken vieler Künstler ; sie streben danach, ein profundes 
Wissen an den Tag zu legen, kokettieren mit antiken Göttergeschichten, 
zitieren zeitgenössische Dichter und spintisieren über religiöse Probleme 
in ihren Werken; Degengeklirre auf der einen Seite, die hl. Schrift, 
Ovid und Ariost auf der andern. Der Franzose Cailliere* hat zu Ende 
des 17. Jahrhunderts in einem Werke über die Erziehung von 
Edelleuten Betrachtungen über die Frage angestellt, wie sehr die 
Wissenschaften jenen schaden, die sich mit dem Waffenhandwerk 
abgeben; aber keine Stimme hat sich gefunden, die Aehnliches über den 
Bildungstaumel gesagt hätte, der die Künstler ergriffen hatte. Der 
Reflex dieser Erscheinung in der Kunst ist die Wertung und Ueber- 
schätzung des «concetto» im Bilde. Wir sehen es an den Werken 
selbst und hören wir die Schriftsteller, so vernehmen wir immer 
wieder Betrachtungen , die mit den folgenden Ausführungen von 
Lomazzo mehr oder minder übereinstimmen. Die Erfahrenen, meint 
einmal der Mailänder, schätzen in der Malerei weniger das, was man 
sieht, als weit mehr dasjenige, was darunter tief verborgen ist; sowie 
ein Gedicht mehr durch den Inhalt und die Gedankenwelt als durch 
die «armoniosa legatura di parole» erfreut. 5 Eine solche Auffassung 
mag vor schlechten oder mittelmäßigen Bildern gut angebracht sein 
oder könnte schließlich auch als eine einseitige Form ästhetischer 
Betrachtung eine gewisse Berechtigung haben; aber es ist klar, daß 
bei einer solchen an sich nicht geradezu anfechtbaren Auffassung die 
Möglichkeit nahe lag, daß die «invenzione» auf Kosten der künstle- 
rischen Qualitäten auch bei reich begabten Malern überschätzt wurde 
und dem Kritiker vor wahren Kunstwerken das Urteil trüben konnte. 
Nicht daß der Maler sich als Poet oder Historiker fühlte, ist bezeich- 



« üb. IV, P . »66 f. 

* La fortunc des gens de qualite et des gentüs-hommes particuliers, Paris 
1680. Kapitel : Que les sciences sublimes nuisent plus qu'elles ne servent ä un 
gentil-homme qui porte l'cpee 

» Lomaixo, Trattato della pittura. lib. VII, cap. I. 
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nend, — dies konnte unbeschadet der künstlerischen Qualität ge- 
schehen, — sondern daß er sich mit dieser Rolle begnügte, in ihr die 
Hauptsache sah. 

Vasari steht mit manchem Werk und manchem Wort am Anfang 
der Epoche, die uns hier interessiert ; er gibt eine heschreibung seines 
Porträts von Alessandro de' Medici. in einem Brief an Ottoviano de' 
Medici : das Spiegeln seiner bhink polierten Rüstung besagt, die Völker 
sollen bei ihrem Handeln sich in dem ihrer Herren spiegeln; hinter 
seinen Schultern — denn dies gehört der Vergangenheit — sieht man 
die Trümmer eines Hauses, womit auf das Unglücksjahr von i 53o ange- 
spielt wird; der Herzog thront auf einem runden Sitz, der «ohne Anfang 
und ohne Ende» die Beständigkeit von Alcssandros Herrschaft andeutet. 1 

Bei dieser Uebcrschätzung des Stofflichen im Bilde muß man 
allerdings eines Umstandes gedenken, der eine notwendige Voraus- 
setzung für diese Erscheinung bildet: durch die ganze Kunst des 
Cinquecento gebt ein aristokratischer Zug, ein «odi profanum vulgus»; 
diejenigen, welche sich als Hüter des kostbaren Erbes fühlten, — und 
nur wenige wollten nicht als solche gelten, — glaubten kein besseres 
Mittel zu finden, als in der Flucht aus der Erdennähe. 

Vergil, Ovid, Tasso, Tacitus, Ariost liegen mit Marginalnoten 
versehen in abgegriffenen Exemplaren in den Werkstätten der Maler' 
und gehören neben Plutarch, Titus Livius, Appianus, Boccaccio, 
Petrarca zu den immer empfohlenen Werken.' Aus Ovid und Apulejus 
hatten schon die erlauchten Vorfahren geschöpft, und man dachte 
nur die Tradition zu bewahren, wenn man diese Werke immer wieder 
zu Rate zog. Und wollte man nicht zu den «oltromantani» herab- 
sinken, welche «fruttc» und die «gente dclla strada» malten, sondern 
einen edlen Stoff bringen, — wie Poussin und mancher andere in 
seinen Theorien als Grundforderung formulierte, — dann blieb kein 
anderer Weg, als bei den Dichtern Nahrung für die Phantasie zu suchen. 

Salvator Rosa war gewiß Maler bis in die Fingerspitzen und er 
schreibt voll Freude an Gio. Battista Ricciardi: «Ho concluso i duc 
quadri che stavo lavorando, i soggetti de' quali sono del tutto c per 
tutto nuovi, ne tocchi mai da ncssuno.»* So spendet auch nach der 



I Zitiert bei Emil Schaeffer, Das Florentiner Bildnis, p. 139 f. nach einem 
Brief von Vasari an Ottaviano de Medici von i53.j, VIII, p. 241. 

* Malvasia, Felsina I, p. 277 = I. p. 378. Ferner II, p. 1 56 = II, p. »34. 

» Armenini, De' veri precetti, p. 209 und Girupcno (Scaramuccia), Haute 
de' penelli italiani. p. iy5. 

« Bottari, Lettere 1, p. 4b 2 f. Brief vom 29. Juli 166a. 
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Anschauung der Zeit Guido Reni dem Rubens ein großes Lob, wenn er 
Uber ihn sagt: «che toltone Rafaelle e Paolo, nissun altro s'era mai veduto 
maggior inventore ne piü erudito ne suoi componimenti.» 1 Und wenn 
Lodovico Carracci in einem Brief an Don Ferrante Carlo die Be- 
fürchtung ausspricht, daß die «invenzione» vielleicht nicht dem Ge- 
schmack des Bestellers entspreche, da es sich um ein Motiv aus dem 
alten Testament (Isaak und Rebekka) handle, so klingt das wie das 
Wort eines Malers, der durch die Erfindung mehr als durch die 
Malerei das Herz des Beschauers zu erobern hofft. 

Eine konsequente Weiterbildung dieser Gedanken ist das Wort 
von Armenini: uder Maler ist nichts anderes als Nachahmer, daher 

gibt er immer la forma di qualche cosa und jene Malerei, 

welcher dies fehlt, verdient nicht Malerei zu heißen, sondern opera e 
compositione di colori, und einen solchen Maler könnte man nur 
campitore e doratore nennen.»» Armenini schrieb dies im Jahre 1587 
und hat seine Worte wahrscheinlich gegen keinen Künstler direkt 
gerichtet, sondern eine der ganzen Zeit geläufige Auffassung ausge- 
sprochen; ein solches Wort konnte nur angesichts des Cinquecento 
geprägt werden. Was er sagt ist schließlich kein Gesetz, allein in 
der allgemeinen Denkweise lag es genügend begründet, daß infolge der 
Ueberschätzung des Inhaltlichen ein für die Malerei sehr fruchtbringender 
Gedanke nicht durchdringen konnte: die Auflösung der Form, der 
Verzicht auf den bedeutungsvollen Inhalt, die Herrschaft des farbigen 
Gesamteindrucks, wo es sich um die Malerei im Dienste der Dekoration 
handelte. Zahllose Paläste werden innen mit Malereien geschmückt, 
da sich diese leichter beschaffen ließen als Teppiche, und immer 
wieder erscheinen die großen wand- oder friesfüllenden Historien im 
Verein mit der von der Außenarchitektur entlehnten Gliederung. 
Und die Kritiker sind begeistert von den Fabeln und wissen auch 
genau anzugeben, was sich inhaltlich für diesen oder jenen Raum 
ziemt. Armenini 4 empfiehlt für Gartensäle heitere Sachen und rühmt 
besonders die Arbeiten von Pordenone in Piacenza in der casa Barnaba 
dal Pozzo: «quadri piene di cose poetiche». Lomazzo 5 bespricht 
ausführlich, welche Malereien sich für Kirchen, Paläste, Schulen, 

1 Malvasia, Fclsina II, p. 56. =■ II, p. 78. 

* Bottari, Lettere I, p. 274. Brief vom 18. Dezember 1608. 
8 De' veri precetti, p. a3 f. 

4 1. c, p. 198. 

* Trattato della pittura Hb. VI, cap. XXIII f. Francesco Bisagno, Cavaliere 
di Malta, Trattato della pittura, Veneria 164a bringt die gleichen Angaben wie 
Lomazzo. 
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Privatgemächer, Kaminplätze, Hausfassaden, kurz für alle erdenklichen 
Räume eignen. Für Schulen z. B. sollen Themen gewählt werden, 
welche die Hörer zu Betrachtungen Uber die Disziplin, die sie betreiben, 
anregen. — Ja er denkt sogar an kunstgewerbliche Arbeiten und 
empfiehlt für Orgeltüren Engel mit Musikinstrumenten oder die Geburt 
Christi, wo zum Zeichen der Heiterkeit wieder musizierende Engel 
angebracht werden können. Was auch immer es sei, man geht von 
der gedanklichen Bestimmung des Ortes oder des Gegenstandes aus, 
von der Ideenassoziation, die sich an ihn knüpft, nicht aber von der 
Form, dem Charakter des Raumes an sich. 

Es ist vielleicht nur eine Anekdote, aber sehr charakteristisch für 
die Zeit in diesem Zusammenhang, was Armenini erzählt. Er habe einst 
den Palast eines reichen Mailänder Kaufmannes besucht, worin derselbe 
einen Saal von einem jungen Künstler ausmalen ließ. Als der Maler 
den Kaufmann fragte, welche Gegenstände er auf dem Friese dieses 
Saales machen sollte, erwiderte dieser, er möchte ihm den Fries nur 
wie die buntfarbigen Strümpfe ausmalen, die jetzt Mode seien. Und 
als der Künstler angefangen hatte, die Geschichte der Psyche nach 
den in Kupfer gestochenen Kompositionen Raffaels darauf vorzustellen, 
sagte ihm der Herr, er möchte ihm nicht zuviel Psychen malen, es 
ließen sich gar keine feinen Farben dabei anbringen. Entrüstet 
über diese Dummheit ging Armenini von dannen, um nie wieder 
zurückzukehren. 1 

Es war zwar wieder nur ein konsequenter Schritt in der Wert- 
schätzung der invenzione, aber ein sehr folgenreicher, als man über 
die Wirkung der Malerei auch ethische Reflexionen anstellte. Armenini ■ 
und später Scanelli » sind sich klar, daß die Malerei den Geist und 
das Gemüt zu würdigen Taten anspornen müsse. Man findet, daß 
der Malerei ähnliche Aufgaben obliegen, wie den philosophischen 
Wissenschaften : die Tugenden zu erwecken und das Laster aus der 
Welt zu bannen. Ein Gedanke, der durch die Betrachtungen über 
Kunst bis weit in unsere Tage klingt, der auf den ersten Blick höchst 
harmlos erscheint, da er ja mit den Qualitäten des Bildes nur in 
losem Zusammenhang steht; aber wer näher zusieht, zu welchen 
höchst unerquicklichen und unkünstlerischen Auseinandersetzungen 
diese Ideen Anlaß gegeben haben, wird ihre Wirkung nicht unter» 
schätzen. Eines der ersten und markantesten Beispiele einer solchen 

i I. c, p. aa t f. Zitiert bei Guhl, KUnsüerbriefe II, 14 f. 
* De' veri precetti, p. 3 5. 
» Microcosmo, p. i3i. 
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Kunstauffassung sind die bekannten Kontroversen über das «Jüngste 
Gericht» von Michelangelo. Man wagt sich eigentlich an dieses außerhalb 
alles Erreichbaren liegende Kunstwerk nicht heran, aber man konnte 
doch nicht ganz seine Gefühle unterdrücken, wenn die nackten Gestalten 
auf dem Bilde zur Sprache kamen. Nicht, daß man Unzüchtiges 
tadelte, sondern was alles als anstößig empfunden wurde, ist beachtens- 
wert. Borghin i scheint sogar die Frauengestalten auf dem Bilde 
«Christus in der Vorhölle» von Bronzino anstößig gefunden zu haben. 
Er bewundert die zarten, schönen Frauen, die «morbidezza» ihrer 
Körperformen und die «vaghezza» ihrer Gesichter, aber er findet dabei, 
daß sie zu unlauteren Gedanken Anlaß geben. An das Werk von 
Bronzino knüpft er allgemeine Betrachtungen über die Darstellung 
religiöser Szenen und meint, daß laszive Bilder nicht nur in der Kirche, 
sondern in allen öffentlichen Orten nicht ausgestellt werden dürfen, 
da sie die gute Sitte durch schlechte Beispiele gefährden.»' Ein 
anderer Ausdruck dieser Strömung: «Wir dürfen nicht gehorchen, 
wenn uns unzüchtige «Cose» in Auftrag gegeben werden und wir müssen 
achthaben, unserer Seele nicht zu schaden» 2 schreibt Bartolomeo 
Ammanati in einem Briefe vom 22. August 1582. Ob solche Aeuße- 
rungen immer wirklich frommen Empfindungen entsprachen oder 
nicht, ist hier nicht zu untersuchen, gar mancher mag ja zu jenen 
gehört haben, von denen Michelangelo Buonarroti der jüngere meinte, 
daß zu seiner Zeit mehr Heilige, als «galantuomini» lebten, wobei er 
unter den ersteren Heuchler verstand.' 

Ganz unwahrscheinlich dünken uns schon die Vorkommnisse, 
wie sie Pietro da Cortona in seinem Traktat 4 zum Wohle und 
Seelenheil des Menschen berichtet. Der Kardinal Berlingerio Gessi — 
erzählt er — hatte ein Bild von Tizian «Venus laseiva e un Cupido 
in forma di gratioso fanciullo». Dieses Werk auszustellen war nicht 
möglich, es mit einem Vorhang bedecken, hieß sträfliche Neugier 
erwecken; in seinem Privatzimmer konnte er es auch nicht aufstellen, 
da dies zu üblen Nachreden Anlaß geben konnte; also blieb nichts 
übrig, als das Bild zu zerteilen. Man könnte hier an eine moralische 
Geschichte zu Nutz und Frommen der Mitmenschen denken; aber 
ganz im Privatleben spielt sich eine Szene ab, die Malvasia 5 aus 

1 Borghini, II Riposo I, p. 124 f. (Ausgabe von 1807.) 

* Baldinucci, Vite IV, p. 489 f. — VI, p. 87 f. 

a Baldinucci, Vite VII, p. 3oo f. = XII, p. 5i f. 

* Pietro Berrettini e Giandomenico Ottonelli, Trattato della pittura e seuhura, 
Firenre i65a, p. 33 1 f. 

» Felsina II, p. 269 f. = II, p. 379. 
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dem Leben des Papstes Innozenz X. berichtet. Dieser besaß von 
Guercino eine «Madonna mit dem Jesuskinde und dem Johannes», da 
aber das Kind dem Papst als^ zu nackt erschien, bat er Pietro da 
Cortana das Kind zu bekleiden, was dieser nach Widerstreben auch 
durchführte. 

Mitten in diesem Streben nach «compositioni honeste» 1 taucht 
in den Kunstbetrachtungen ein Ausdruck auf, der — ursprünglich 
ganz sachgemäß genommen — als vielgebrauchtes Schlagwort eine 
so große Rolle spielt, daß wir gut tun werden, uns darüber näher zu 
orientieren; es ist «il decoro». Decoro , sagt Armenini* ist nichts 
anderes, als das, was den Menschen, den Kleidern und Eigenschaften 
eines jeden ziemt; und ähnlich Passen in der vita des Domenico 
Zampieri: «Quello in che si resc maraviglioso fu l'osservanza del 
decoro: studio il piü indispensabile ad un nobile Pittore, per sapere 
esprimere proporzionatamente le figure nell' esser proprio, con tutt 
gli aecompagnamenti dovuti. 3 Aber neben dieser gewissermaßen 
logischen Bedeutung verstand man unter dem Ausdruck decoro auch 
eine sozusagen moralische Forderung; daß nämlich das Bild inhaltlich 
so beschaffen sei, daß weder das religiöse noch das ethische Gefühl 
des Beschauers verletzt werde. 4 So konnte das Urteil «contra decoro» 
den Autor zu einem unmoralischen oder irreligiösen Menschen stempeln 
und es fehlt nicht an Fällen, wo man mit diesem Wort ausgiebig 
gegen unbequeme Erscheinungen in der Kunstwelt Gebrauch machte. 
«Contra decoro» war jenes verdammende Urteil, das besonders oft 
dem Caravaggio entgegengerufen wurde. Man hat ihn sozusagen in 
Acht und Bann getan, weil er es gewagt hatte, in der Kirche S. Luigi 
de' Francesi zu Rom einen hl. Matthäus mit überschlagenen Beinen 
auszustellen ; man hat ihn mit diesem Ruf als Künstler nicht getötet, 
aber sicher als Menschen verbittert und damit seinen Charakter nicht 
liebenswürdiger gemacht. Neben ihm hatten besonders die oltramon- 
tani, welche in ihren Bildern Volksszenen in urwüchsiger Weise zur 
Darstellung brachten, unter der Forderung des Decoro zu leiden. 
Sacchi schreibt als begeisterter Anwalt der invenzione, der «anima 
delle pittura», daß die Malerei in Rom im Niedergang begriffen sei; 
sie haben gesehen, meint er, wie schwer es ist, etwas darzustellen 



i Ein Wort, welches Lomazzo (Trattato della pittura lib. VI, p. 366) gebraucht. 
« De' veri precetti, p. 145. 

» Vite, p. 3. Vgl. auch Scanelli, Microcosmo, p. 107 f. 

« Pietro Berrettini, Trattato della pittura, p. 3og . . . «bisogna aver riguardo 
al christiano decoro.» 
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«con la convenevole nobiltä degli accidenti, e Pespressioni proprie corl 
decoro», und so malen sie ohne decoro und ohne grazia «rapresentando 
un Barone, che si cerca Ii pidocchi, ed un altro, che beve la minestra 
a una scudella: una Donna che piscia un Bacco che vomita.» 1 



IV. 

Die Ueberschätzung der «invenzione», welche wir als den Reflex 
einer an unrichtiger Stelle angebrachten Schöngeisterei, eines ober- 
flächlichen Anstrichs von Gelehrsamkeit und religiöser Empfindsamkeit 
kennen gelernt haben, ist mit allen ihren Konsequenzen ein sehr be- 
deutendes Moment für die Kunst des 17. Jahrhunderts. Sie verleitet 
die Künstler die Wirklichkeit zu fliehen und sich an die Darstellung 
komplizierter, ausgeklügelter Themata zu wagen ; sie drängt rein male- 
rische Probleme mehr als je in den Hintergrund und läßt die Malerei 
Idealen zustreben, welche ihrem engeren Umkreis nur Grenzgebiete 
sein sollten; die Künstler, in der Meinung gigantische Kräfte in sich 
zu fühlen, kennen keine Grenze für ihr Wirken und machen auch 
vor dem Problem nicht Halt, die geheimnisvollen seelischen Tiefen 
des Menschlichen zu durchschauen und die übernatürlichen Emana- 
tionen des Göttlichen zu erdenken. Bei alledem aber kein geniales, 
naives, intuitives Losstürmen auf solche Probleme, das ja stets ver- 
söhnlich wirken wird, auch wenn das Geschoß sein Ziel verfehlt ; 
sondern jenes bedachte, vorsichtig abwägende Auftreten kleiner Geister, 
die nicht schwanken und fehl zu gehen fürchten, weil sie glauben, 
daß die engen Grenzen, bis zu denen ihr Blick reicht, identisch seien 
mit dem All, das sie zu durchdringen meinen. 

Wenn die kurze Künstlergeschichtc nicht gezeigt hätte, daß hin 
und wieder ein Werk oder ein Detail in einem Bilde auftaucht, aus 
dem wir ersehen, wozu die Künstler imstande waren, wenn sie fern 
von allen hochfliegenden Zielen schaffen, dann könnten wir füglich 
weitere Erörterungen unterlassen, mit dem Hinweis darauf, daß jene 
Zeit Uberhaupt nichts hervorzubringen gewußt habe, das des Verzeich- 
nens würdig wäre. Aber da sich schon jetzt gezeigt hat und noch 
späterhin zeigen wird, daß wir unzweifelhaft auch große und echte 
Züge in den Künstlernaturen jener Tage aufspüren können, und daß 
eben jenes überspannte Streben aus dem Irdischen und Einfachen 



1 Malvasia, Felsina II, 179 = II, 267 f. Brief vom 28. Oktober i65i. 

SCHMERBER 5 



- 66 - 



das Verderben wurde, mag es sich lohnen, bei diesen Fragen noch 
länger zu verweilen. Oder, das Problem anders formuliert, können 
wir auch sagen : die Herrschaft der «invenzione» als Reflex anderer 
Kräfte ist eine interessante Tatsache an sich, aber ihre Wirkungen 
werden erst dann ganz klar, wenn wir gerade jene Fälle herausfinden 
und beobachten, wo ihr Einfluß fehlt. Man denke an so manches 
Bild von Caravaggio, von Annibalc Carracci (Musikalischer Unterricht, 
London, National-Galerie), von Domcnichino (Befreiung Petri, Rom, 
S. Pietro in Vincoli), von Guercino (Verlorene Sohn, Turin, Pinako- 
thek), an manches Werk von Salvator Rosa, ja selbst von Guido 
Reni und so weiter, eine lange Reihe ; so heterogen die Themata, so 
verschieden auch die formale Durchführung, so verbindet doch ein 
gemeinsames Band alle diese Schöpfungen : sich dem Göttlichen, An- 
tiken, Heroischen ganz menschlich-aufrichtig und ohne Kothurn zu 
nähern, dabei aber keineswegs auf dem Wege der Profanierung. Ks 
ist der Wiederschein der großen Strömung, die auch im übrigen 
Europa zur gleichen Zeit fühlbar ist, die speziell in Italien nur leise 
und langsam eindringt, deren Zeichen aber nicht übersehen werden 
dürfen, wenn anders das allgemeine Bild nicht falsch herauskommen 
soll. Solche leise Regungen aber werden übertäubt und verschwin- 
den unter dem Rollen und Dröhnen der Oberfläche. Wie ver- 
mögen wir uns eine solche Verblendung, wie wir heute sagen möch- 0 
ten, zu erklären? Was trieb die Künstler zu den Problemen, die 
fern ihrer Kunst im eigentlichen Sinn liegen ? War es nur ein 
untertäniges Gehorchen vor dem großen Besteller «Kirche»? Dagegen 
sprechen doch zu viele Werke, die in der gleichen Tendenz, aber aus 
eigenem Antrieb entstanden sein müssen. Oder kann man es mit dem 
Schlagwort «Tradition» erklären, mit dem sich so manches decken 
läßt? Ein noch so mächtiges Erbe wird wohl fortwirken, aber doch 
nie derartig dominieren und ins Extrem geraten können, wenn nicht 
ein eigener Antrieb vorhanden ist. Ist ja doch auch Italien kein abge- 
schlossenes Land, das in künstlerischer Beziehung, auf sich allein be- 
schränkt und ohne frischen Zufluß fremder Einflüsse, hätte degenerieren 
müssen ; mitten unter ihnen wirkten fremde Künstler, große Genies 
und einfache Meister, die besten Namen des Auslandes lebten zeit- 
weilig im Lande und sogen sich voll von bereichernden Eindrücken, 
ihrer jeweiligen Individualität entsprechend. Nur die Landgeborenen 
sehen den Wald vor Bäumen nicht, träumen von den Lorbeeren der 
Alten und meinen auf deren Pfaden immer weiter zu neuen Zielen 
gehen zu können. Am Anfang des Seicento steht Caravaggio und weist 



Digitized by Google 



den Späteren den Weg: wie ein Ungeheuer wurde er angeglotzt, und 
nur im ersten Jugendfeuer folgte ihm mancher ein kurzes Stück, um 
dann rasch wieder zurückzusteuern. Wären, wie gesagt, gar keine An- 
sätze zu einer andern Auffassung vorhanden, dann müßte man sich 
eben damit begnügen, einen gänzlichen Mangel an Verständnis für 
eine solche zu konstatieren ; so aber scheint es wunderbar, daß es 
keinem zum Bewußtsein kam, wie sie auf anderen Gebieten Helden 
geworden wären, als dort, wo sie ihre Siege zu erringen glaubten. 

Eine Möglichkeit, den Gründen dieser Erscheinungen nahezu- 
kommen, wäre vorhanden, wenn wir beobachten könnten, in welchen 
Punkten sich die Dissonanz zwischen Wollen und Können, den hoch- 
fliegenden Plänen und ihrer Durchführung im einzelnen erkennbar 
macht. Schließlich ist ja das Vorwiegen eines bedeutenden Stoffes, die 
Flucht vor der Erdenschwere an sich kein entscheidender Grund für 
das Mißlingen des Werkes ; davon kann erst die Rede sein, wenn es 
wie hier auf Kosten der Ausführung geschieht, weil eben die Aus- 
führung nicht gleichen Schritt hält mit dem Inhalt. Der große Inhalt, 
die Tendenz dazu ist im Seicento vorhanden : aber, und hier liegt das 
Entscheidende, — nur der äußerliche Eindruck wird angestrebt ; dem 
äußeren Niveau des Stoffes entspricht nicht das Innerliche, die seelische 
Vertiefung. Wir müssen die Grenze sehr niedrig ziehen, wenn wir 
ein Werk des Seicento finden wollen, wo sich nach modernem Em- 
pfinden Inhalt und geistiger Ausdruck decken ; wo sie Großes zu geben 
glauben, erscheint uns heute nur der Eindruck von Prätension. Der 
Fehler liegt für uns hauptsächlich in dem Mangel des psychologisch 
Vertieften, der Differenzierung des Ausdrucks, der diskreten Nuancen, 
die jedes Thema immer wieder anders schillern lassen, in dem Fehlen 
des ewig Wechselnden, das den immer gleichen Kern der großen und 
kleinen Emotionen der Seele umspielt. Wenn wir einen Roman des 
17. Jahrhunderts aufschlagen und darin lesen: «Rinchiuso nella scura 
spelonca del mio dolore, e involto fra le tenebre lagrimose della mia 
solitaria Notte, m'ha trovata la vostra dolcissima lettera, direi per ac- 
creseimento delle mie pene,» 1 so schildert Brusoni die traurige Lage 
des Helden in derselben Weise, wie etwa Domenichino den furchtbaren 
Augenblick malt, da Abraham den jungen Isaak opfern will:* der 
Dichter nimmt solche Bilder, der Maler solche Formen, die nur im 
allgemeinen als Erreger von Furcht, Trauer und Schrecken dienen, 



1 La Fuggitiva di Girolamo Brusoni, Viterbo 1644, p. 55. 
« Madrid Prado, Nr. 148. 



ohne irgendwelchen besonderen Bezug auf den einzelnen gegebenen 
Moment; die aufgeregte Bewegung Abrahams ist eine Schablone und 
das Bild, welches Brusoni zur Schilderung des Schmerzes anwendet 
ebenso. Es kann dies nicht immer als Flüchtigkeit oder Oberflächlichkeit 
genommen werden, sondern muß wohl in einem Mangel des Sinnes 
für die relative Wertung solcher Erscheinungen seinen Grund haben. 

Zur Erklärung dieser Tatsache möchten wir auf zwei Komplexe 
von Ursachen verweisen. Der eine liegt in der eigentümlichen Art 
der Bildbetrachtung: man haftet an dem einzelnen und wertet weniger 
das Verhältnis der Details zueinander. Der zweite Komplex von Ur- 
sachen liegt außerhalb der Kunst, es ist die schablonenhafte Auf- 
fassung der Wirkungen seelischer Affekte auf den Körper. Ueber die 
letztere Erscheinung orientieren wir uns leicht, wenn wir hervorsuchen, 
was die Künstler und Theoretiker jener Zeit über das Problem «Seele 
und Körper in ihrem Zusammenhang» vorbringen. Vasari steht mit 
seinen Kunstanschauungen am Anfange der späteren Tendenzen. Bei 
der näheren Analyse derselben hat man bemerkt, 1 daß in seinen 
Rezensionen der Ausdruck des Auges für die Gemütsbewegungen 
stark in den Hintergrund tritt. Vasari spricht selten Uber diesen 
Punkt und wenn, so fallen ihm ganz besonders «gli occhi fissi al 
cielo» oder überhaupt ein starrer Blick auf; weit häufiger bemerkt 
er, wo sich seelische Regungen durch Körperbewegungen manifestieren 
und schließlich ist ja auch das, was ihm beim Auge auffällt, eine 
Stellung. Im Verein mit andern Stimmen erkennen wir in dieser 
Auffassung schon einen charakteristischen Zug. 

Lomazzo, der mit seinem Traktat zeitlich am nächsten steht, 
beschäftigt sich eingehend mit den Wirkungen der Seele auf den 
Körper. Die Tatsache allein, daß er fast ein ganzes Buch* über 
diese Fragen mit den eingehendsten Detailangaben vorbringt, kenn- 
zeichnet schon die Denkweise auf diesem Gebiet in dem Italien jener 
Zeit. Er teilt sauber und präzis die passioni dell'anima ein, konstatiert, 
wie viele passioni existieren, betrachtet jede für sich und macht sich 
an die Untersuchung der Wirkungen von Trauer, Freude, Schmerz 
usw. auf den Körper. Man glaubt einen mittelalterlichen Philosophen 
zu hören, mit seinen Distinktionen und Spezialisierungen und je mehr 
er darüber vorbringt, desto mehr hat man das Gefühl, es sei ihm der 
wichtigste Gedanken verborgen geblieben : daß man in diesen Fragen 
und auf solche Art dem Künstler nicht an die Hand gehen könne. 

1 Obernitz, Vasaris Kunstanschauungen, 1897, p. lao f. 
* Libro secondo im Trattato della pittura. 
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«Da questo discorso ne rcsta chiaro che si trovano undici passioni, ö 
vogliamdir affctti nell'animo nominati, amorc, odio, desiderio, orrore, 
allegrezza, dolore, speranza, disperatione, audacia, timore, e ira. 
Dalle quali per ordine nascono quanti moti per tutta l'artc nostra 
si possono introdurre ne' i corpi. Pcrciö c necessario avertir bene ä 
i moti; che si rappresentino in modo tale, che non oscuramente 
s'aecennino Ic radici d'onde vengono e dinotino le cause da lcquali sono 
prodotti». 1 Als leuchtende Beispiele stellt Lomazzo das Abendmahl 

des Leonardo hin und die Gestalten Michelangelos. « in quclli 

Apostoli appartatamente si vedc, l'ammiratione, lo spavento, la doglia, 
il sospetto, l'amorc e simili passioni c affetti;» und bei Michelangelo: 
«i moti piu diflkili, e fuori dcl commun uso espressi ; mä perö tutti 
tendenti ä certa ficrezza, c terribilitä.» " Als ein Haupterfordernis 
betrachtet er die «proportione c corrispondenza dei moti e dell' effetto 
principale,» daß jede Bewegung mit der Hauptpassion der Figur in 
Einklang stehe; er tadelt Bilder, wo diese Forderung nicht zutrifft, 
denn diese machen den Kindruck von «cose fatte ä caso, senza con- 
sideratione».' Im einzelnen beschreibt er z. B. la rabbia, die, wie je- 
mand meinte, eine «passione Tedesca» und eine Zwischenstufe zwischen 
Zorn und Raserei ist. Sie läßt den Menschen aufbrausen, mit den 
Zähnen knirschen, die Hände pressen, wild emporblicken ; der Schaum 
tritt ihm aus dem Munde; sie läßt ihn alles, was ihm in die Hände 
gerät, zu Boden werfen, so wie es einst Moses mit den Gesetzestafeln 
tat, oder auch alles so fest umklammern, daß ihn keine Marter be- 
wegt, die Hände zu öffnen Ucbcrdies verursacht die «rabbia» 

auch andere Bewegungen, wie sie trefflich Ariost im dreiundvierzigsten 
Gesang schildert, als Fiordiligi die Nachricht von dem Tode Bran- 
dimartes erhält.* Man braucht nur den Ariost aufzuschlagen und kann 
sich dort Rat holen, wenn man Trauer, Mut, Verzweiflung usw. dar- 
zustellen hat. Soll es die «Mesticia» sein, so wird man sich an die 

Stelle in Angelica, achter Gesang, halten: 

Stupiüa, e fissn nell' incerta subbia, 

Coi capclli disciolti, c rabuffnti, 

Con le man gionte, e con l'immote labbia 

I languid'occhi al Ciel tenea levati, 

Quasi accusando il gran Motor che gl'habbia 

Tutti conversi nel suo danno i fatti.* 

1 Trattato Hbro II, p. n3. 

2 L c, p. iii. 
» L c, p. 118. 
• I. c, p. 137. 
6 |. c M p i3o. 
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Man muß Lomazzo mit Alberti und Leonardo da Vinci ver- 
gleichen, um das Charakteristische zu bemerken. Alberti begnügt sich 
damit, diese Fragen nur zu streifen, Leonardo ist in seinen Auf- 
schreibungen ausführlicher, aber lange nicht mit den Details von 
Lomazzo. Es gibt allerdings eine Sentenz bei ihm, die, wörtlich 
genommen, ganz nach dem Sinn des Seicento sein mußte. «Ein guter 
Maler hat zwei Hauptsachen zu malen, nämlich den Menschen und 
die Absicht seiner Seele. Das erstere ist leicht, das zweite ist schwer, 
denn es muß durch die Gesten und Bewegungen der Gliedmaßen 
ausgedrückt werden. Das soll man von den Taubstummen lernen ; 
denn die machen dieselben besser, als irgendeine andere Art Menschen.» 1 

Aehnlich äußert sich der Maler Sacchi in der lezione magistrale,* 
die er in den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts seinem Schüler 
Francesco Lauri (geb. 1610) hält. «Ond io stimo, e credo, che i 
pittori degli oratori deggion pigliare i precetti;» nachdem er auf 
Quintilian verwiesen, meint er: «perche i gesti denotano la nostra 
volonta, c sono i discorsi de' muti per iscorgersi in essi gl'interni loro 
desiderj.» Daher müsse man auch, — nach seiner Anschauung, — die 
Stummen immer wieder betrachten und beobachten, denn niemand 
drückt sich klarer, lebhafter und deutlicher aus. Beachtenswert ist, daß 
er keineswegs die Bedeutung des Auges für den Ausdruck der Seele 
Ubersieht: «E perche gli occhj sono piueche qualunque altra parte 
dcl volto i dinunziatori dell' interno, c gli araldi dell' animo, e che 
risplcndono, e scintillano per l'allegrczza, s'otfuscano, e s'appannano 
per la malinconia, e piangono talora o per soverchio dolore, e per 
troppa contentezza, si deono quanto piü si poträ a norma di detti 
atti, e d'altri, che secondo l'occasioni far ne dovranno per puntino 
imitare.» Ein gut Teil der Seicento Bilder steht vor uns, wenn er sich 
mit der Meinung von Plato identifiziert, der einmal geäußert haben soll : 
«Legate quelle statue, perche eile non fuggano.» Dahergehen, sagt Sacchi 
weiter, die tüchtigsten Meister an die öffentlichen Orte, Theater und 
dcrgl. um Studien über gesti und moti zu machen und vermeiden soviel 
als möglich Modelle, «perche mancando loro la vera cagionc di farli 
mostrar non potranno quella natural prontezza e vivezza.» Es ist wohl 
sehr leicht möglich, aber schließlich ohne weitere Bedeutung, daß An- 
drea Sacchi die Aufschreibungen Leonardos gekannt hat; solche Ideen 
konnten ebensogut im 1 7. Jahrhundert ganz ursprünglich entstanden sein. 

1 «Libro dclla pittura» cd. Ludwig in den Quellenschriften zur Kunstgeschichte 
XVIII, p. 128. 

» Pascoli. Vite II, p. 77 f. 
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Wir haben eine lange Anleitung von Bisagno, 1 wie man jede 
Nuance des seelischen Vorganges, des Charakters, der Gemütsstim- 
mung durch die Körperbewegungen ausdrücken könne. «Dico dunque 
che la mano, overo il dito indice attraversando per dritto alla bocca 
denota silentio. L'istcssa mano destra alzata in alto, dinota pacc, e 
distessa col braccio ä livcllo significa quietc . . . Lc dita avviticchiate 
insiemc di tutte duc le mani, mostrano animo alieno dalle fatiche 
. . . L'huomo con lc mani ä' fianchi mostra csscre inutile, e di poco 
ingegno. La mano dritta al fronte dinota forza di contemplare . . . 
Una bocca che rida significa l'huomo spensierato, . . . dato alle delitie, 
c la bocca aperta quanto si puö dimostra spavento c strepito. La 
faccia con gli occhi alzata al Ciclo, con le braccia aperte, e tutte le 
membra fino alla pianta da piedi, che paiano levarsi da terra, dimo- 
strano speranza, fede, e clevatione di mente dalle cosc mortali . . .>» 

Die Konsequenz solcher Anschauungen war, daß ein einmal fest- 
stehender Ausdrucks-Typus für einen Scclenzustand als überall zu- 
lässige Formel angewendet werden konnte, mit der die absoluten 
Größen, Freude, Schmerz, Trauer, unzweifelhaft zu bezeichnen waren. 
Der Künstler trat an die Darstellung seelischer Probleme nicht mit 
der Absicht heran, sie mit neuen Ausdrucksformen gewissermaßen 
für die bildende Kunst zu erobern, mit seiner eigenen Auffassung zu 
beleben, sondern sein Bemühen ging dahin, die sozusagen losgelösten, 
ungebrochenen Affekte der dargestellten Personen möglichst deutlich 
und klar verständlich zu präsentieren («dar espressione»), damit man 
nicht im Zweifel sei, daß die Personen wirklich fühlen, was der Maler 
ihnen zu fühlen aufgibt. Diese Tendenz führte leicht zu outrierten 
Körperbewegungen und zur Vernachlässigung aller Momente,, die den 
abweichenden Nuancen der jeweiligen Situation Rechnung tragen. 
Der Blick des Auges wird entweder gar nicht als Ausdrucksmittel 
herangezogen, oder es wird nur durch eine prononzierte Augenstel- 
lung, ganz im Geiste der Körperbewegungen im allgemeinen, eine 
solche Wirkung angestrebt. Alles Unausgesprochene, Relative, Differen- 
zierte, subtil Verhüllte, Ucbergleitendc an Ausdrucksmöglichkeiten liegt 
nicht in der Tendenz der Zeit, alles ist scharf abgestuft, deutlich prä- 
zisiert; selten wird man das Wort «sinnend» vor einer Figur des 
Seicento anwenden können. 

Nicht die übermäßige Freude an Körperbewegungen ist die ür- 



« Trattato dclla pitturn, cap. XXXV. Delle significationi de' gesti, e atti delle 
membra ncl corpo humano. Ks ist wohl ein Resumc aus manchen andern Schriften. 
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sache, daß so vieles in der Kunst jener Zeit so ungenießbar erscheint, 
sondern der Glaube, daß mit den Bewegungen alles gesagt sei ; es 
gibt fast keine Figur jener Malerei, deren Blick uns eine Seele ent- 
hüllte. Wir haben zwei Darstellungen der Geschichte vom Zins- 
groschen vor uns : bei Lodovico Carracci 1 wird der Vorgang mit vier 
gestikulierenden Händen erzählt, bei Tizian mit einem Blick. «Mani- 
festare il suo concetto con chiarezza ed al vivo» nennt es Baldinucci ;* 
und bei der Erklärung des Wortes «anima» sagt er: «Pigliasi qucsta 
voce da nostri Artefici per qucllo spirito che rende le figure dipinte 
quasi vive e animate» ; und dies wird nach der Meinung des Giovan- 
battista Paggi, 8 den er zitiert erreicht, wenn «l'azione o operazione 
di qualunque figura sia dal Pittore tanto naturalmentc, propriamente 
e chiaramente espressa che non lasci luogo a dubitare se operino o non 
operino quello che egli ha voluto rappresentarc.»* Ein feinfühliges Auf- 
spüren unbestimmter, schwebender Stimmungen, welches dringend des 
«luogo a dubitare» bedarf und aus kleinen Andeutungen schon viel 
herauslesen würde, hat mit solchen Anforderungen an die Kunst nichts 
gemein ; und von diesem Standpunkt aus erscheint die gangbare Erklä- 
rungsweise für die Auffassung jener Zeit ungereimt, nach der die Kunst 
darauf ausgegangen wäre, die müden Nerven der Menschen zu stimu- 
lieren, eine gewisse Erregung und Unruhe zu schaffen. Die äußerliche 
Wirkung des unruhig Bewegten in jenen Bildern, welche wir heute 
empfinden, kann als treibende Ursache nach dem oben Gesagten nicht 
in Betracht kommen, denn jenes rationalistische, schulmeisterliche 
Streben nach allgemeinverständlichen, erschöpfenden Formeln für das 
Unsagbare, Fließende, dieses täppische Sichherandrängen an jedes, auch 
das komplizierteste Motiv, der bornierte Glaube, alles sagen zu können, 
kann nur als ein Sympton einer Zeit gelten, die keine leicht erregbaren, 
empfindlichen Nerven, kein feines Organ für psychische Probleme 
besaß und sich mit der oberflächlichsten Annäherung selbstzufrieden 
begnügte. 

Daß die für unser Empfinden höchst unangenehm auffallende 
Dissonanz zwischen dem Wollen und Können, dem Angestrebten und 
der Art der Durchführung nicht als störend bemerkt wurde, kann noch, 
wie schon oben erwähnt, in einem andern Komplex von Momenten 

« Sammlung Spencer, Althorp House (Northampton). Uns nur durch Photo- 
graphie bekannt. 

> Vocabolario I, 207 = p. 27; bei der Erklärung von «esprimere». 
» Maler aus Genua 1554—1627. Seine theoretischen Schriften waren sehr be- 
rühmt, sind uns aber leider nicht bekannt. 

* Baldinucci, Vocabolario I, p. 5i — p. 5. 
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eine Erklärung finden : es ist die Art und Weise der formalen Bild- 
betrachtung jener Tage. Aus vielen Anzeichen, Kritiken und den 
Bildern selbst geht hervor, daß das Betrachten eines Gemäldes, ent- 
gegen dem heutigen Standpunkt, vom einzelnen ausging und den Ge- 
samteindruck kaum in Rechnung zog. Man hat die Fähigkeit, ein 
Detail herauszulösen, sich in eine Einzelfigur zu vertiefen, die Stel- 
lung, die Kleidung, das Kolorit einer Gestalt als besondere Größen zu 
werten. Das Bild ist aus lauter aneinandergereihten und notdürftig 
verbundenen Einzelerscheinungen zusammengesetzt; der Beschauer 
schreitet von Eindruck zu Eindruck, läßt jeden für sich allein wirken 
und sucht sich nicht darüber klar zu werden, ob sich das Einzelne 
auch zum Ganzen füge. «Jo dividerei,» heißt es bei Borghini, «la Pit- 
tura in cinque parti, in invenzione, in disposizione, in attitudini, in 
membri, ed in colori . . .» l Der Künstler scheint sich mit Enthusias- 
mus auf eine große Idee zu stürzen, als Dichter und Denker auftreten 
zu wollen und plötzlich finden wir ihn an einem Gewand, einer Stel- 
lung, einem Haarputz modeln, ohne Rücksicht auf den Zusammenhang, 
in stofflicher wie in formaler Hinsicht, ohne gegenseitige Abwertung. 
Diese Freude am Einzelnen wirkt dort am meisten verletzend, wo es 
sich eben um große Gedanken handeln soll ; wo wir solche gewisser- 
maßen logische Dissonanzen nicht empfinden, wie in der Architektur, 
wird uns dies nicht so deutlich. Bei näherem Hinsehen kann man die 
gleiche Beobachtung aber auch in der Baukunst machen. Die einzelnen 
Schmuckformen, die für die Kirchenfassadc dienen, gehen auch in den 
Profanbau über; was sich für eine Fassade von großer Ausdehnung 
eignet, wird in unveränderter Weise auf einen kleinen Bau Ubertragen; 
dieselben Einteilungen, die man in der Außenarchitektur gewohnt ist, 
verwendet man auch für den Innenraum, ohne Differenzierung. Wenn 
wir heute bei der Betrachtung von Bauwerken jener Zeit immer auf 
das Ganze sehen und gerne von den großen LichtefFckten sprechen, 
die als Ausgangspunkt des Baues gedient hätten, dürfen wir doch die 
einzelnen Momente, wie sie oben erwähnt sind, nicht außer acht lassen. 



V. 

Gleich wie wir als einen charakteristischen Zug der Malerei des 
17. Jahrhunderts in bezug auf das Inhaltliche ein Streben nach höheren 
Sphären, eine Flucht aus dem gewöhnlichen Leben beobachtet haben, 



» II Riposo I, 58 f. 
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so fällt uns auch im rein Formalen eine verwandte Erscheinung auf: 

Künstler und Theoretiker träumen von einer Formenwelt, in der alles 

Eckige, Scharfe, Harte nicht vorhanden ist; alles möchte so aussehen, 

als wäre es ohne Mühe leicht hingehaucht, man will keine plötzlichen 

Uebergänge gewahren und kein stoßweises Bewegen der Gestalten, 

keine schwerflüssige Drehung und keine breithingestreckte Ruhelage. 

Sie scheuen eine grelle Beleuchtung« die einige Teile des Bildes scharf 

hervorheben würde und ersinnen Gewänder, in reichen Falten gleich 

Wellen fallend, in sanften Farben; alles soll schwebend, gleitend, 

flatternd und in bezug auf das Technische glatt und weich erscheinen. 1 

Wo ist das Geschlecht, dem die gewaltigen, kraftstrotzenden, schwer- 

lagerndcn Paläste der Barocke entstammen? Grazia, dolcczza, tenerezza, 

vaghezza, so ertönt es von allen Seiten; dazwischen hinein ein 

deutlicher, sentimental-lüsterner Ton, in Linien und Formen ein 

Abbild der Verse von Tassor 

tMostra il bei pctlo le sue nevi ignude, 
Ove il foco d'Amor si nutre c dcsui. 
Parte appar de le mammc acerbe c crude, 
Parte altrui ne ricopre 

Die gewöhnliche Bezeichnung «maniriert» deckt nur einen Teil 
der Erscheinungen, die wir hier im Auge haben; der gesamte Komplex, 
von dessen Einzelheiten noch später die Rede sein wird, entspringt 
einem allgemeinen Zug der Zeit, einer gewissermaßen femininen 
Tendenz, aus der sich manche Tatsache des Kunstlebcns folgerichtig 
ergibt. Diese Tendenz ist das erklärte Ideal der Zeit, und zwar ein 
künstlich aufgestelltes, der Natur der meisten Künstler mühsam abge- 
rungenes, unter stetem Kampf mit anderen Grundkräften angestrebtes 
Ziel ; mit Hebeln und mit Schrauben gehen sie der gequälten grazia 
zu Leibe, sie ergibt sich ihnen nicht spielend, wie den Künstlern des 
Rokoko, sondern weicht immer wieder zurück vor dem Herandrängen 
des eigentlichen, urwüchsigen, künstlich unterdrückten Grundclementcs 
der Barockzeit: des derben, brutalen, kraftstrotzenden Zuges, der sich 
nur vereinzelt, dort wo ein Künstler so sprach, wie ihm der Schnabel 
gewachsen war, selbstherrlich durchsetzen konnte. Mit mancher Ein- 
schränkung konnte ja auch teilweise diese Note gebilligt werden, das 
Arbeiten «con forza» und noch gesteigert tcon bravura» : «una certa 
fierezza, o furia di movimento veemente in ogni operazione della 



1 «Apoll und Daphne von Bernini sind so zu bewundern, weil sie eher aus 
Wachs als aus Marmor gemacht zu sein scheinen.» Girupeno, Finezze de pennelli, 
p. 18. 

» Zitiert bei Malvasia I, p. 3 1 3. 
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figura, alla quäle non disdice alle volte un poco di durezza.» 1 Dann 
sehen wir die gewaltigen Riesenkörper mit zermalmendem Schritt und 
muskelstrotzenden Gliedern auf den Bildern erstehen, großzügig und 
packend in der Wirkung, nicht erkünstelt und erdeutelt, sondern als 
lebendige Zeugen den Wiederschein der kraftvollen Schöpferfreude ihres 
Autors ausstrahlend. Das wäre für die meisten Künstler das Element 
gewesen, in dem sie sich hätten leicht bewegen können, und aus dem 
sie sich zu Großem emporgeschwungen hätten, wenn nicht immer die 
entgegengesetzte Tendenz vorhanden gewesen wäre. Manche Indivi- 
dualitäten gab es wohl, die von Natur aus, sich in dem Fahrwasser 
des zart Besaiteten anmutig bewegten, wie Padovanino; aber es ist 
eine kleine Zahl ; über dem kunstvollen Drehen und Biegen der 
Figuren — oder Gliederpuppen — geht den meisten nicht nur oft der 
Inhalt verloren, sondern auch jeder warme Hauch, der Schmelz des 
echt und naiv Empfundenen. Wollen wir einigermaßen schematisch 
nach den beiden im allgemeinsten Sinn zusammenfassenden Grund- 
zügen eine Einteilung der Kunstwerke oder der Künstler vornehmen, 
so finden wir beide Strömungen parallel nebeneinander vom Anfang 
des Jahrhunderts bis zu dessen Ende laufen, und mancher Künstler- 
name taucht in beiden Lagern zugleich auf. Wenn wir als Etappen 
des Entwickelungsganges Namen setzen, so bedeutet dies stets nur 
einige Werke des betreffenden Künstlers und nicht das ganze oeuvre, 
nur ein jeweiliges Stadium seiner Kunst, das sich in einer einheitlich 
gearteten Gruppe von Arbeiten ausdrückt. 

Die Anfänge aller unserer Betrachtungen gehen stets auf die beiden 
Namen Annibale Carracci und Caravaggio zurück und hier haben wir 
auch gleich vom Beginn an die deutliche Zweiteilung. Der eine unbeirrt, 
geradeaus und einsam seinen eigenen Weg verfolgend, der andere 
eine weit kompliziertere Natur, die alle Phasen des Kampfes zwischen 
den beiden Hauptrichtungen am eigenen Leibe erfahren mußte. Bei 
Albani und Guido Reni haben wir ein entschiedenes Vorwiegen der 
femininen Tendenz, Padovanio und Furini stellen in ihrer Weise 
einen Höhepunkt derselben dar, während es bei Maratta noch Steige- 
rungen gibt, die aber schon mit neuen Nuancen nach einem andern 
Ziele streben. Mit den eigentlichen Vertretern des Rokoko hat, 
wie schon gesagt, diese Richtung in der Form, wie sie sich im 
Seicento äußert, nichts zu tun ; sie geht mit ihren Wurzeln vielmehr 
ursprünglich weit zurück, bis auf Baroccio und manches, was sich 



> Baldinucci, Vocabolario I, p. y3 f. = j>. it. 
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schon in der zweiten Hälfte des iö. Jahrhunderts abspielt. Die 
andere Richtung, der ursprüngliche Kern und Grundton der Barocke, 
ist in einer fortlaufenden Linie in den Werken von Caravaggio, Guercino, 
Pietro da Cortana, Luca Giordano und Andrea Pozzo zu verfolgen, 
wobei von den letzteren hauptsächlich die Freskoarbeiten in Betracht 
kommen. 

Zur näheren Ausführung des soeben nur in den allgemeinsten 
Umrissen Angedeuteten können wir wieder an dieser Stelle mit Er- 
folg die schriftlichen Aeußerungen der Zeit benutzen, die uns in die 
Anschauungsweise versetzen sollen, aus welcher heraus wir manches 
in der Kunst jener Tage verstehen können. Entsprechend der Über- 
herrschaft der «femininen Tendenz» finden wir über dieses Ideal weit 
mehr in den theoretischen Schriften als über die andere Richtung. 
Alles was mehr nach der Seite des rein Technischen neigt, steht voll- 
kommen unter dem Bann des Zarten, Weichen, Ausgeglichenen, sorg- 
fältig Bearbeiteten. Hören wir z. B. die Definition des Wortes «Amma- 
catura», das als allgemeines Schlagwort in Künstlerkreisen gang und 
gebe war. «Termine usato dagli Scultori, e talora da Pittori, per 
esplicarc certe pieghe di panni, c anche delle Stesse carni, dolcissima- 
mente piegatc in superfieie, che non posson dirsi, ne solchi (Furchen), 
ne pieghe, ne grinze, (Runzeln) perche a pena appariscono all' occhio 
di chi bene intende il rilievo, nelle quali bene spesso consiste la grazia 
della cosa scolpita o dipintaV Auch im Kolorit wird das Glatte an- 
gestrebt, sollen scharf abgegrenzte Flächen vermieden werden. Sfumare, 
sagt derselbe Schriftsteller heißt «unire i colori ; cd e quello che fanno 
i Pittori, dopo aver posato il colore a suo luogo nella tela o tavola, 
per levarc tutte le crudezze de' colpi, confondendo dolcemente fra di 
loro chiar con mezza tinta, o mezza tinta con lo scuro, a fine che il 
passaggio dall' uno all' altro venga fatto con un tal digradamento, che 
la pittura anche a vista vicina apparisca morbida e delicata senza 
colpi di pennello».' Der Ausdruck pastoso wird zu jener Zeit in einem 
andern Sinn gebraucht als heute, denn er bedeutet ebenfalls eine Art 
der Malerei, die sich fern von crudezza oder durezza * hält. Die du- 
rezza ist der am meisten gefürchtetc Tadel, wobei freilich die Nuance, 
die ihnen gerade zusagen mochte, nicht immer leicht zu konstatieren 
ist. Als Scanelli bei dem Herzog von Modena das Bildnis des Morette 



• Baldinucci, Vocabolario I, p. 47 =■ p. 5. 

2 Vocabolario II, p. 144 f. = p. 70. 

3 Vocabolario I, p. 343 = p. 46, pastoso und morbido sind identische Begriffe. 
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von Holbein sieht, da bemerkt er, trotz allen Lobes, dazu : «alquanto 
infetto della connaturale durezza de proprj paesi» ;* der stets wieder- 
kehrende Vorwurf gegen vieles aus dem Norden Kommende. Der du- 
rezza nahe steht der Ausdruck «tagliente», der auf harte Wendungen 
(piegature) der Glieder und Gewänder Bezug hat * und besonders oft 
gegen Caravaggio gebraucht worden ist, aber auch häufig den gefüg- 
samen Anhängern des gangbaren Ideals zum Vorwurf gemacht wurde. 
Und ebenso die Bezeichnung «crudo» ; in einer Betrachtung über 
Landschaftsmalerei z. B. lesen wir : «Avvertirai di piü a tener limpidi, 
c puri Ii chiari delle cose, e tra il chiaro e ombra forte vi vada la 
mezza tinta soavemente unita, per non far crudo».* Ob und wieweit 
die naturalezza leidet, spielt keine große Rolle, wenn nur jeder schroffe 
Uebergang vermieden ist. 

Im engsten Zusammenhang mit solchen Anforderungen stehen die 
Anschauungen Uber die verschiedenen Arten der Beleuchtung; ob 
künstlich, oder natürlich, ist irrelevant; man faßt die Beleuchtung als 
eine akzidentelle Komponente auf, welche das eigentliche Bild ergänzt, 
und wertet die Beleuchtung mehr nach dem Standpunkt, wie das 
Licht die Abgrenzungslinien der Figuren und Gruppen zu gestalten 
vermag. Malvasia berichtet von Guido Reni, daß er besonders in seiner 
späteren Schaffenszeit von gewaltigen Schattenwirkungen, von einem 
künstlichen oder natürlichen Licht, das von oben oder durch halbge- 
öffnete Fenster auf die Szene fällt, nichts wissen wollte; das sei viel 
zu künstlich, zu heftig, zu gesucht, man sehe das für gewöhnlich nicht, 
es wäre denn bei einer nächtlichen Szene oder bei einem Brand. Guido 
Reni liebte sanfte, zarte Schatten, wie sie jenes klare Licht verursacht, 
das man tagtäglich in den Straßen und Kirchen und auf den Plätzen 
sieht. Malvasia bemerkt weiterhin, daß sich diese Anschauung mit 
jener von Paolo Veronesc decke, der ähnlich dachte, als er von Rom 
zurückgekehrt war; vielleicht, — meint er — , um sich gänzlich von 
den «sforzi Tintorreschi»» zu entfernen . . . . 4 

Mit dieser Richtung im Zusammenhang stehen auch die abfälligen 
Urteile über die antike Skulptur, das heißt vielmehr die Furcht, daß 
aus dem Nachzeichnen antiker Werke die Gefahr der «maniera dura» 
drohe. Hier eine Warnung: «solo d'una cosa giovame avertirti ed' e 
che tu non t'invaghisca a pieno di quei panni (der antiken Statuen), 



1 Microcosmo, p. a65. 

• Baldinucci, Vocabolario II, p. 179 = p. 75. 
8 Bisagno, Trattato della pittura, p. aog. 

* Felsina Pittrice II, 5g ■= II, 81 f. 



Digitized by Google 



i quali in se rattengono negl' andamenti delle pieghe alquanto di durezza, 
e sappi che molti stuüiando, e riportando su le Carte queste Scul- 
ture, si sono insecchiti, c senza accorgersene dati in dura, e poco lo- 
data maniera.» 1 Viele Moderne haben sich davon ferne gehalten, fährt 
er fort, z. B. Michelangelo, «che ha fatto la forma de panni teneris- 
sima, e meravigliosamente palpabile,» und nennt in dieser Reihe auch 
Algardi, Francesco Fiamengo, Mocchi und Bernini ; von letzterem 
hebt er besonders Apollo und Daphne hervor, von welcher Gruppe 
er sagt: «di tal modo in esso adoprato lo Scalpello, che piü tosto in 
cera, che in Marino poteva credersi impiegato.» 8 

Wenn wir das Problem «Antike und Sciccnto» weiter verfolgen, so 
stellt sich heraus, daß von einer Ablehnung der Antike keine Rede sein 
kann, man tadelt nur Einzelnes, das einem bestimmten Kunstempfinden 
jener Tage widerspricht. Werken, die dem einen oder dem andern 
Ideal voll entgegenkamen (Laokoongruppe — Aldobrandinische Hoch- 
zeit), wurde die vollste Bewunderung gezollt. Zeitgenössische Schöp- 
fungen, wie die hl. Susanna von Duquesnoy (Rom, S. Maria di Loreto), 
welche eine harmonische Verbindung von Antike und modernen 
Elementen zeigen, wurden mit dem höchsten Lob Uberhäuft : «E una 
figura di grandez^a naturale disposta in attitudine leggiadra con uno 
sfianchcjzgiamento vezzoso, e galante ... La forma del suo vestimento, 
e una religiosa imitazione delle piü belle statue antiche quanto all'uso 
del pannegiamento . . . L'aria della testa e di una nobile, e modesta 
Verginella . . . E'concorso sempre il parere delli piu eruditi neH'arte 
che il Fiammingo in quella sua figura abbia raecolte tutte le finezze 
migliori delle statue Greche, che sono restate, e che le abbia com- 
pendiate in questa Susanna.» Dieses Urteil von Passeri 3 ist voll- 
ständig verständlich, aber auf den ersten Blick ist es merkwürdig, daß 
in der Malerei zahlreiche Werke vorhanden sind (besonders von Guido 
Reni), wo Antikes und Modernes unvermittelt und einander störend 
auftaucht. Wenn man sich aber erinnert, daß in jenen Tagen das De- 
tail höher gewertet wurde, als das Ineinandergreifen der Einzelheiten, 
so ist es weniger wunderbar, daß solche Dissonanzen geschaffen wurden 
und nicht den lautesten Widerspruch erfuhren. 

Ein höchst charakteristischer Zug jener Kunstauffassung (der femi- 
ninen Tendenz) äußert sich in dem außerordentlichen Interesse für die 
Kleidung der Figuren in den Bildern. Nach den Stimmen der Kritiker 

1 Girupeno, Finezze de' pennclli, p. 1 5 f. 
s L c, p. 18. 
• Vite, p. 87 f. 
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und Theoretiker gehört zu den wichtigsten Punkten in der Malerei 
ein tüchtiges Studium des Kostüms : «Panncggiare, termine della Pit- 
tura e Sculttira, col qualc si esprime una delle principali azioni di 
quell' arte» sagt Baldinucci. 1 Aber nicht das Interesse für Kleidung 
an sich ist das Bezeichnende, sondern die Art und Weise, wie man 
darüber spricht. Sie haften nicht, wie Rembrandt in seinen reiferen 
Jahren, an der Farbe, am Glanz, an der Stimmung, möchte man 
sagen, sondern am Körper des Gewebes, an der Linie und Fläche, 
an dem ganz selbständig empfundenen Spiel der Falten. An den 
alten Meistern fanden sie in dem Punkt viel auszusetzen, Lommazzo 
meint von den «bisavoli di ducento anni a dietro», daß sie «falde ver- 
gate» machten und daß die Kleider wie Muscheln aussahen, als wären 
die Modelle mit Papier bekleidete Menschen gewesen.* Später wurde 
die Situation, — erzählt er weiter. — durch Bramante und Andrea 
Mantegna gebessert und «polita un poco piü da Alberto Durero e da 
Luca d'Olanda.» Daß Dürer genannt wird, ist nicht merkwürdig, er 
galt in dieser Beziehung sehr viel : «una delle principali parti nel gran 
Durero, mastro auch' egli di tutti, e la richezza di que' panni, de' 
quali a coprire le sue nobili perö solo figure (mostrandosi nelle plebee 
altrettanto povero e ristretto) pare che sfornisse di lini e di drappi 
tutti i magazzini della sua Fiandra.» 5 Lomazzo stellt eingehend prak- 
tische Forderungen an die Darstellung von Falten, wobei er größten- 
teils auf den Ausführungen von Leon Battista Alberti basiert, aber 
weit prononzierter in dem Bestreben nach grazia und facilitä erscheint. 
Er gebraucht ein eigenes Bild, das bei Alberti fehlt und ganz charak- 
teristisch klingt: Die Falten sind so zu machen, che una piega nasca 
dall'altra . . . wie eine Welle aus der andern •, weich, eilend, nicht 
intermittierend. «Die Falten sollen nicht am Fleisch ankleben» meint 
Lodovico Dolce. 4 Das Gewand soll der Figur angemessen sein, «gra- 
ziosamente adattato alla figura, sieche non paja esserle stato gettato 
a dosso dal balcone,» sagt Baldinucci. 5 Seine Meinung geht wohl 
dahin, daß alles im Kostüm mit der größten Sorgfalt zu behandeln, 
und jede Flüchtigkeit in dieser wichtigen Angelegenheit zu vermeiden 
sei. Ein ähnlicher Gedanke nur präziser ausgedrückt findet sich in 
der lezione, die Sacchi dem Francesco Lauri gehalten haben soll: 



1 Vocabolario II, p. 34 f. = p. 54. 
« Traitato lib. II, cap. XXII. 

• Malvasia, Felsina II, p. ao = II, p. 26. 
4 Dialog, p. 64. 

* Vocabolario II, p. 34 L = p. 54. 
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«Facciansi (die Kostüme) dunque con istudio, e con grazia, ma non 
tanto che scmbrino troppo cultc, o cosl poco che pajono trascurate 
prendendo norma da'capelli che biasimevoli sono per soverchia atti- 
latura non meno che per eccesiva negligenza.» 1 

Nichts deutet besser auf den Kult, der mit dem Kostüm getrieben 
wurde, als daß sich mit der Zeit eine Reihe neuer eigener Schlagworte 
für die Lage der Falten, die Verzierungen der Kleider in den Künstler- 
kreisen, einbürgerten. Mancher Ausdruck, wie «ammacatura» wurde 
schon bei anderer Gelegenheit erwähnt. Hier wäre noch des Wortes 
«abbigliare» zu gedenken. «I Pittori perö usano questa voce — sagt 
Baldinucci* — per esprimere gli abbellimenti di panni, e altre cose 
da ornare, con le quali arricchiscono le loro figure» .... 

Auch das Detail, welches eine untergeordnete Rolle spielt, wird mit 
Sorgfalt und Genauigkeit behandelt; das Geschmeide und die Haartracht 
der Frauen sind für viele Künstler eine Haupt- und Staatsaktion; auch 
ohne zur Charakterisierung der Person notwendig zu sein, werden sie 
von dem Inhalt des Bildes losgelöst und als Sonderaufgaben studiert ; 
Venus und Danae tragen natürlich meist kostbaren Perlenschmuck im 
Haar, aber auch der Haarputz der Frauen in heiligen Szenen ist oft 
ein sorgfältiger zierlicher Prachtbau mit Gemmen oder Blüten. 

Es findet sich selten eine ausführliche Rezension aus jener Zeit, 
in der nicht mit großer Wichtigkeit, überschwänglichem Lob oder 
strengem Tadel die Kostümfrage erörtert würde. Unter den vielen 
Details in der Ausführung der Kleidung läßt sich schwer eine allgemeine 
Richtung des Geschmackes oder der Mode herausfinden; immerhin 
aber treten doch einige bestimmte Arten der Gewand- und Falten- 
behandlung als hauptsächlich beliebt hervor und man ist in deren 
Wahl einseitiger als es Leonardo da Vinci war, der die «Meinungs- 
verschiedenheiten über Gewänder und deren Falten» bespricht und 
dem Künstler anraten möchte, die Meinung aller Parteien zu befolgen: 
«Viele sind, die lieben am Faltenwurf der Gewandschösse und 
Schleppen scharfe, harte und bestimmte Winkel, andere wieder mögen 
ihn mit fast unmerklichen, und noch andere ganz ohne Ecken, und 

machen statt deren im Bogen gehende Falten Die einen 

wollen dicke Gewandstoffe mit wenigen Falten, andere dünne mit 
einer großen Anzahl von Falten, wieder andere wählen den Mittelweg.» 1 

1 Pascoli, Vite II, p. 81. 

* Vocabolario I, p. aa = p. I. Scanneiii gebraucht bei der Beschreibung von 
Falten das Wort tvaga dolcczza». Microcosmo p. 65. 
» L c, p. 273. 
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Lomazzo dagegen und die Späteren sind in der Theorie einseitiger, 
alles soll leicht und zierlich erscheinen, den Eindruck des Hingehauchten 
erregen, von scharfen eckigen, winkeligen Falten will man nichts 
wissen. Die Majorität der Künstler sucht mit allen Mitteln diesen 
Idealen nachzukommen; bei durchsichtigen schleierartigen Stoffen mit 
vielem Faltengekräusel und bei den schweren Gewändern mit dem 
«ondeggiante». Manchem Maler gelingt es leicht, andere streben mit 
sichtlichen Schwierigkeiten dem Ideal zu. 

Bei Annibale Carracci spielt sich noch ein Kampf ab zwischen 
dem Bestreben, leicht und fließend zu erscheinen und einer Fülle 
schwerer Stoffe, die jede Bewegung hemmen; die Samaritin auf dem 
Bilde «Christus und die Samaritin» (Wien, k. Gemäldegalerie) trägt 
ein leichtes, weißes Untergewand, an der Brust in einer weichen Linie 
verlaufend, aber von der Schulter bis zum Knie legt sich schwer ein 
gelbes Tuch, das sich bei der gebeugten Haltung der Figur in der 
Körpermitte in harte, arrangierte Falten legt. Die dünnen Schleier- 
gewänder geraten ihm fast immer verkünstelt und steif, wie z. B. bei 
den Frauengestalten auf dem Bilde «Herkules zwischen Tugend und 
Laster» (Neapel, Museo nazionale). Das «ondeggiante» nach dem 
Ideal der Zeit gelang ihm dagegen besonders gut bei dem Mantel des 
Bischofs auf dem Gemälde «Madonna in gloria» (Bologna, Pinakothek 
Nr. 36). 

In einer ganz und gar anderen, spielenden, man möchte im Geist 
der Zeit sagen leichtfertigen Art geht Baroccio mit den Gewändern in 
seinen Werken um; glatte weiche Stolfe, nicht in einzelne Falten 
sorgfältig gelegt, sondern mehr in großen Flächen abgestuft; glatt 
und großzügig fallen die Kleider nieder, nur wo sie auf dem Boden 
aufliegen, in den üblichen durcheinander kräuselnden Fältchen eingerollt. 

Von den Zeitgenossen wird Reni in Kostümfragen als Autorität 
betrachtet, obgleich wir gerade bei ihm häufig eine harte, steife, auf 
den Einfluß der Skulptur zurückgehende Faltengebung bemerken 
(Hören bei der Aurora) oder die plumpen, riesigen, ganz und gar 
nicht graziösen Bauschen sehen, wie in der «Entführung der Helena» 
(Louvre). Hie und da erreichte er eher das Idealgraziöse, das seiner 
Zeit vorschwebte, wie in dem Oberkleid der jungen Mutter bei der 
«Führung des hl. Andreas zum Richtplatz» (Kapelle Andrea bei S. 
Gregorio Magno, Rom), oder dem weichfließenden Mantel der Maria in 
der Assunta in S. Ambrogio zu Genua. Werke, wie etwa die Himmel- 
fahrt Mariae (München, Pinakothek) können wir als den Höhepunkt 
für ihn in dieser Richtung betrachten; die Draperie des Mantels der 
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hl. Jungfrau ist das, was man zu jener Zeit als «Kunst» empfand; 
dieses großgeschwungene Auf und Nieder, Begegnen und Auseinander- 
weichen, Vcrschnörkeln und Auflösen, der breit herabfallende Zipfel 
auf dem Arm, das alles wurde nachempfunden und nicht als über- 
flüssiger Bombast betrachtet. Im großen Wurf auch noch Details zu 
bieten, dem Auge ein doppeltes Vergnügen zu schaffen, war fUr 
Schaffende und Beschauer ein künstlerischer Genuß; so mochte der 
Blick einmal über die großen Linien eilen und sich dann wieder in 
das Gewirre vertiefen. Mit diesem Mantel hat Guido Reni dem Zeit- 
geschmack unzweifelhaft mehr entsprochen als Tizian mit dem strafferen, 
in einem Zuge bewegten Gewand seiner Assunta, das anstatt mit den 
Enden in der Luft zu verflattern zusammengerafft und in einen 
Knoten geschlungen ist. 

Sehr beliebt sind Szenen, wo Figuren mit windbewegten Ge- 
wändern' erscheinen und eine öfters wiederholte Form des Draperiespiels 
sind die flatternden Tücher, welche Frauengestalten wie windgeblähte 
Segel über sich halten. Die Hochrenaissance bot in dieser Richtung 
manches Muster, und die Künstler des 17. Jahrhunderts ließen sich 
eine solche Gelegenheit, die Kunst des «panneggiare» zu üben, nicht 
entgehen. Aus denselben Motiven läßt man, wenn es die Szene 
erlaubt, einen Mantel oder ein Gewand hoch in der Luft flattern. 
(Domenico Feti, Der tote Leander, Wien, k. Gemäldegalerie.) 

Die Abgrenzungslinie des Gewandes gegen Brust und Handgelenk 
muß eine lose, wellige sein, alles wird aufgeboten, um eine gradlinige 
Grenze zu vermeiden und wo es nicht anders geht, schiebt man ein 
weiches Linnen unter das Gewand, um einen Uebergang zu bilden; 
viel Gelegenheit zum Arrangement gewähren auch die losen Tücher, 
welche flüchtig über nackte Figuren geworfen werden; wer besondere 
Anmut erstrebt, läßt dünne, durchsichtige Schleiergewänder um weiße 
Frauenkörper schweben. Manchem gelingt es: Francesco Furini «Loth 
und seine Töchter» Madrid, Prado (Nr. 161), andere sind minder 
erfolgreich: Guido Reni «Bradamante und Fiordaspina» (Uffizien). Es 
ist eben nicht zu vergessen, die grazia war ein Ideal, dem wohl viele 
zustrebten, das aber die wenigsten erreichten ; und hier besonders 
war mehr Wollen als Können vorhanden. 

1 Diese spielen auch in der Skulptur eine wichtige Rolle. Die Rciterstatuen 
der beiden Farnese von Francesco Mocchi in Piazenza, die von einem ewigen 
Sturmwind umbraust sind, bedeuten aber selbst für jene Tage einen Höhepunkt. 
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oweit bis hieher die allgemeinsten Charakterzüge der Kunst- 
anschauung, wie sie aus den Stimmen jener Tage erklingen, 
vorgebracht wurden, sollten sie nur dazu behilflich sein, den 
Betrachter in jene Stimmung zu versetzen, die nötig ist, um sich in 
manche auf den ersten Blick paradoxe Erscheinung der Kunst einzu- 
leben und die Werke der Zeit gewissermaßen mit den Augen eines 
Seicentisten anschauen zu;können. Manches kluge Wort mag über die 
Sache gesprochen und geschrieben worden sein, von dem wir nichts 
mehr wissen ; und jener jBalestrieri, welcher ein so selbständiges, 
abfälliges^Urteil über die Kunst seiner eigenen Zeit fällte, war viel- 
leicht keine vereinzelte Erscheinung. Wir dürfen nicht Übersehen, daß 
die, welche schrieben, größtenteils zu einer Partei gehörten, die man, 
im Geiste unserer Zeit, als die «akademische» bezeichnen könnte, um 
sich in Kürze zu verständigen. Aber gerade durch die Beobachtung 
dessen, was diese ^'Partei ganz besonders schätzte und worauf sie 
ihre Aufmerksamkeit richtete, gelangen wir auch zur Erkenntnis, 
warumXmancher von den schaffenden Künstlern hingeworfene Gedanke 
brach liegen blieb, warum das Echte an ihnen verkannt und so oft 
sozusagen das Kind mit dem Bade ausgeschüttet wurde. 

Indem wir das Gebiet der allgemeinen Erörterungen verlassen 
und uns zur Analyse dcr|ausgeführten Werke wenden, um an ihrer 
Hand die charakteristischen Züge zu studieren, tritt uns am Anfang 
des Jahrhunderts überraschend und auffällig von der Masse abstechend 
Caravaggio entgegen, der viclangefeindete, vielbewunderte, und seine 
Werke müssen wir als einen Ausgangspunkt für unsere Beobachtungen 
verwenden. Das Urteil seiner Zeitgenossen stempelte ihn zum Führer 
der Naturalisten, das Wort «naturalczza» ertönt immer wieder vor 
seinen Bildern. Was aber war den Menschen von damals diese Natu- 




ralezza ? 1 Können wir den Komplex von Begriffen, der sich heute mit 
einem solchen Wort verbindet auch ohne weiteres den Aussprüchen 
der Vergangenheit unterlegen ? Es wird nötig sein, mit Hilfe ver- 
schiedener Momente, — theoretischer Ausführungen und ausgeführter 
Werke, besonders Porträts, — uns über diesen Begriff, wie er damals 
aufgefaßt wurde, Klarheit zu verschaffen, ehe wir das Bild Caravaggios 
als Haupttypus dieser Spezialität im Sinne der Zeit rekonstruieren 
können. Was wir exakte Naturbeobachtung nennen, liegt in dem 
Worte «naturalezza», wie es zu jener Zeit gebräuchlich war, keineswegs 
vollständig, kaum teilweise. Die Naturalezza ist jenes Gebiet, das außer- 
halb des Rahmens der Kunst liegt, mit dem die Kunst im eigentlichen 
Sinne von vorne herein nichts zu tun hat, das Gegenteil von Kunst. 

Die treue Wiedergabe gewisser Natureindrücke, ohne verschönern- 
des Dazutun, das ist die «veritä schietta»; diese fällt noch in das 
Gebiet der Kunst und kann auftreten, ohne zu verletzen. Selbst wo 
ein Kritiker so viel zu tadeln hat, wie es Passeri in bezug auf Bam- 
boccio • tut, — denn er führte jene «soggetti vili, popolari, e di basse 
scempiaggini» (Albernheiten) ein, welche «tanto diletto alla plebe, ma 
poco agli animi sollevati da una nobile idea» bieten, — selbst dort 
muß der Kritiker zugeben, daß wenn jeder Maler («esprimendo perö 
azzioni nobili, e convenienti») usasse il gusto di tingere e d'imitare 
il vero del Bamboccio, si potrebbe questi chiamare degno di lode, 
. . . perche Pietro certamente era singolare nel rappresentare la veritä 
schietta, e pura nell' esser suo. Li suoi quadri parevano una finestra 
aperta, per la quäle si fossero veduti quelli suoi successi senza alcun 
divario, ed alterazione» ; und es gab auch in der Tat viele «Pittori 
anche di qualche stima, i quali guardavano le cose del Bamboccio 
con molto diletto ...».' Das Wichtigste ist, daß man bei Bam- 
boccio die «veritä schietta» anerkennt, eine Eigenschaft, die hin und 
wieder ganz wünschenswert ist und die sich mit dem, was große 
Kreise unter «Kunst» in jenen Tagen verstanden,|eventuell vertragen 
konnte. 



i Naturalezza kurzweg; der Begriff bekommt durch Zusätze wie «bella» oder 
•ricercata» eine ganz andere Bedeutung. Scanelli spricht von «ricercata naturalezza» 
vor dem »Jüngsten Gericht» von Michelangelo und von der «bella naturalezza» vor 
Raffaels Werken. (Microcosmo, p. i5a u. 1 53). Hierher gehört auch ein Ausdruck 
wie «ben disposta natura», den derselbe Autor in einer Kritik des Bildes «Der hl. 
Rochus spendet Almosen» von Annibale Carracci gebraucht. (1. c. p. 339.) 

» Bamboccio (Pieter van Laar) ist i63i— 37 in Rom nachweisbar. Woermann, 
Geschichte d. Malerei III, p. 58g». 

> Vite, p. 54 f. 
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Es hat uns zwar niemand lang und breit aufgeschrieben, was 
man unter «Kunst» im 17. Jahrhundert verstand, aber hin und wieder 
findet sich ein Faden, der ein Eindringen in das Labyrinth von Ge- 
danken über dieses Thema ermöglicht. Oft und oft wird von der 
«Idea» gesprochen, bald nur andeutungsweise bald ausführlicher. Sehr 
eingehend behandelte einmal der akademisch angehauchte Bcllori 
dieses Thema in einer langen Akadcmic-Rcdc, die er den Mitgliedern 
von S. Lucca im Jähre 1664 zum besten gab. 1 Er holt weit aus und 
beginnt mit der Schöpfung der Erde, wo alles auf das Beste geordnet 
war, denn Gott hat die «prime forme chiamate Idee» in die Welt ge- 
setzt, aber im Laufe der Zeit haben sich die Urbilder geändert, und 
besonders die menschliche Schönheit zeigt durch den Einfluß der Ma- 
terie unzählige Mißbildungen. Das erste, was einst gewesen, ist die 
«Idea», aus ihr wurde die sichtbare Erde, die Natur. Der wirkliche 
Künstler gleicht eben dem Schöpfer der Erde und so soll er in seinem 
Werk nicht das jetzt Sichtbare, das durch den Einfluß der Zeit Defor- 
mierte, das durch mannigfache Ursachen Getrübte schildern, sondern 
sich bemühen, die ersten Formen, die «Idea» der gegenwärtigen Er- 
scheinungen zu schildern. Nur der allein ist Künstler und verdient 
diesen Ehrennamen, der fähig ist, den Natureindruck, der ihm gegen- 
wärtig vor die Augen tritt, durch einen geheimnisvollen Prozeß in 
seinem Geist in die schöne herrliche Urform «Idea» zurückzuführen. 
Einzelnen ist nach Bcllori diese Transformation gelungen : Phidias, 
Raffacl — und Guido Reni. — Verfolgt man die Gedanken von Bcllori 
weiter, so ergibt sich, daß die Kunst fern von allem Irdischen hoch 
oben in den Lüften thront, eine aristokratische Welt für sich, ein ab- 
geschlossenes Heiligtum ist. Die Naturbeobachtung ist keineswegs zu 
verwerfen — nach Bcllori — , aber sie ist nur ein ganz kleiner Kern, 
den die höhere Tätigkeit des Künstlers (seine Phantasie) umgibt und 
verhüllt. Derjenige nun, der auf dieses Moment verzichtet, bringt in 
seinen Werken «naturalezza». Wer sich damit nicht begnügen mochte, 
nach höhcrem strebte, mußte den einfachen Natureindruck verwandeln 
und mancher glaubte wohl, durch ein Normalprofil, gesteigerte Be- 
wegung, wallende Gewänder und ein mildes Licht das aliquid zu 
bringen, ' das ihn zum Schöpfer der Urformen — zum wirklichen 
Künstler stempelte. Eine ruhig sitzende oder stehende menschliche 
Figur, ohne concetto, eine schlichte Mädchengestalt mit ein paar Attri- 



» L'idea del pittore, dcllo scultore e dclP archttetto . . . Discorso di G10. 
Pietro Bellori. Abgedruckt bei Bellori, Vite dei pittori. 
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buten als Heilige, die einfache Wiedergabe eines Kopfes, ein Feld 
mit einer Gruppe von Bäumen, eine ebene Mauerfläche, ein Stuhl 
oder Tisch in geradlinigen Formen, — das alles ist nicht Kunst, jenes 
Zauberland der reinen Formen. Nicht nur deshalb werden die Linien 
geschweift und geschwungen, weil man sich der Kurven an sich 
freut, sondern weil man sich durch ein Abweichen von dem Ein- 
fachen, Geraden dem Götterreiche unfehlbar nähert. Wenn sich 
eine Stimme 1 erhebt, die den Architekten vorwirft, daß sie durch 
ihre wunderlichen Einfälle von der Antike zur Barbarei zurückzu- 
kehren im Begriff seien, so ist dies im geraden Gegensatz zu der 
allgemeinen Anschauung gedacht; denn Gesimse, Giebel, Voluten und 
Mascherons sind ja die Symptome des Strebens nach dem Gesteigerten, 
Komplizierten, der eigentlichen Kunst. Sehr bezeichnend in dieser 
Hinsicht sind die Anschauungen über Landschaftsdarstellung, wie sie 
z. B. in den Urteilen Über Claude Lorrain erscheinen. «II forte di questo 
artefice fu una maravigliosa e non mai piü cosi bene praticata imita- 
zionc del naturale nei diversi accidenti, che cagionano le vedute del 
Sole . . .»; aber nun weiter: «A questo aggiunse un frappeggiare 
tanto vago, e un componimento di panni, monti, casamenti, edifizj 
nobili, porti, architetture c altre simili cose tanto bene accordato, che 
mcglio non puö dieserderarsi».' War es nicht schade, daß die schöne, 
strahlende Sonne auf so viele «cose tanto bene accordate» scheinen 
mußte? Sie würde in einer einfachen Landschaft noch viel heller leuchten 
als auf den edlen Architekturen und hier liegt der wunde Punkt in 
der Sache : eben dort, wo das Besondere, Erhöhte angestrebt wird 
und gerade dadurch, schlägt das Unzureichende, das Beschränkte 
durch, sehen wir die mühsame Arbeit anstatt der ersehnten leichten 
Offenbarung. 

Wo ^Natürlichkeit^ Naturbeobachtung, Wahrheit [gefordert wird, 
dort hat sie stets einen Beigeschmack von dem vernünftig Möglichen, 
dem Angemessenen, dem Einleuchtenden, durchschnittlich Wahrschein- 
lichen, Schicklichen, dieJNatur durch den logischen Verstand gesehen : 
das «verisimile». «Cioe, che le figure tutte attendano al fatto, o almeno 
non attendano a cose contrarie alla materia, al luogo, e al tempo 
comc chi cantasse, o ballase davanti a persone d'autoritä, mentre s'ha 
da stare con rispetto .... Che secondo l'operazioni delle figure si 



• Carlo Dati erzahlt, daP er solche Aeuferungen von Casstano del Poiro 
öfters hörte. Üumesnil, Histoirc des amntcurs Italiens, i »53, p. 422. 

* Baldinucci, Vite X, p. 10 f. = XVII, p. 8. 
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accompagni la complessione : il soldato si faccia collerico, il goditore 

sanguigno, lo studente flemmatico Che gli omamenti de' 

festoni, fregi, trofei .... siano conformi a' luoghi, o sagri o profani, 
. . . . Che i lumi, l'ombre, e gli sbattimenti siano conforme al luogo, e 
al tempo rappresentato ... e che siano taglienti a lume di Sole, Luna, 
e fuoco; sfumati a lume di giorno aperto.» 1 Das Verisimilc muß auch in 
historischen Dingen sorgfaltig gewahrt bleiben; Albrecht Dürer wird 
getadelt, weil er seine Juden mit Schnurrbärten wie Tcdeschi und 
acon aria simile ä quella della natione Germana» dargestellt hat : 
«essendo questo fuori del verisimile». 8 Es entspricht auch nicht der 
Wahrscheinlichkeit, daß sich die Heiligen im Himmel küssen und daß 
neben dem Felsen, aus welchem Moses erst das Wasser schlägt, 
Blumen gemalt werden. 5 

Soweit die Theorie über «verisimile» «veritä schietta» und «natu- 
ralezza». Der letzte Begriff ist weitaus der interessanteste; man kann 
ihn nicht genug von allen Seiten beleuchten, denn er führt mitten in 
das Verständnis des Kunstempfindens jener Tage. Wer ein echter 
Künstler sein will, muß dem Irdischen in seinem Schaffen ferne stehen, 
seine Welt ist nicht von dieser Erde; es kann jemand ein guter 
Maler sein, man wird ihn auch beachten, aber wenn ihm das gewisse 
aliquid fehlt, so wird er in gewissen Kreisen nicht als voller Künstler 
gewertet. Viele Schaffende und Genießende sahen im eigenen Lande 
durch Fremde und Einheimische neue Probleme auftauchen, aber 
die meisten gingen unbeirrt ihres Weges. 

Will man nun erkennen, welch Unheil diese Anschauungen stifteten 
sucht man sich in die Denkweise weiter Kreise über Kunst einzuleben, 
so bietet das Porträt reichlich Gelegenheit. So mag seiner in einem 
größeren Ueberblick gedacht werden, wenngleich manche Ausführung 
auch über diesen unmittelbaren Zusammenhang hinausgeht. 

Für den modernen Hi storiker ist das Porträt ein sprechender 
Verräter des Fühlens vergangener Tage, ein klarer See, welcher das 
Spiegelbild der Umgebung, in der es entstanden ist, darbietet; der 
Ausdruck der vielen Einzelnen fügt sich zu einem Bilde des Em- 
pfindens ganzer Generationen; Kraft und Dekadenz, Liebe zum 
Weltentand und Sehnsucht nach klösterlicher Stille, Weltschmerz 
und Lebensfreude lassen sich wie die Ereignisse der Chroniken 



> Baldinucci, Vocabolario II, p. i38 = p. 83. 

8 Comanini Gregorio, II Figino, ovvero del fine dclla Pittura »591. p. 210. 
» Comanini, 1. c, p. 209 f. u. p. an. 
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ablesen. Nie scheint uns die Kunst so sehr als ein Wegweiser zur 
Krkcnntnis der Psyche vergangener Tage, als vor einer Reihe von 
alten Porträts. Freilich darf dabei nicht übersehen werden, daß 
manche seelische Phase, die wir heute aus einem Bildnis heraus- 
lesen, kaum je über die Schwelle des Bewußtseins der dargestellten 
Person getreten ist, daß nur unser geschärfter, wissender Blick 
eine Antwort auf jene Fragen herausliest und je kenntnisreicher 
und empfindungsvollcr der Fragesteller, desto näher liegt diese Gefahr. 
Für Vasari war das Interessante an der Mona Lisa, daß er darin eine 
möglichst exakte Wiedergabe der Natur erblickte: «Nella qual testa 
chi voleva vedere quanto l'artc potessc imitar la natura, agcvolmcnte 
si poteva comprendere; perche quivi erano contralTatte tutte 1c minuzie 
che si possono con sottigliezza dipignere» und er beschreibt Augen, 
Nase, Mund, Halsgrube, als Muster der Darstellung des Körperlichen. 
Und Cassiano dcl Pozzo, der gelehrte Altertumskenner wird einiger- 
maßen verwirrt vor ihr und findet sie «anders aufgefaßt, als die 
griechischen Frauenköpfc».* Felibien wieder findet dem Geiste seiner 
Zeit entsprechend : «II y a tant de grace e tarn de douceur dans les 
ycux et dans les traits de ce visage, qu'il paroit vivant; et il semble 
en voyant ce portrait, que ce soit en effet une femmc qui prend 
plaisir qu'on la regarde.» 3 

Sucht man nach allgemeinen Urteilen über das Porträt, so wäre 
an erster Stelle Vasari zu zitieren. Kr schaltet das Porträt aus der 
großen Malerei aus; es ist eine Sache für sich, an die der Maßstab 
der Kunst nicht angelegt werden kann und die eine rein praktische 
Aufgabe zu erfüllen hat : «chi fa ritratti, dee ingegnarsi, senza guardare 
a quello che si richiede in una perfetta figura, fare che somiglino 
colui, per cui si fanno». 

Diese charakteristische Anschauung von Vasari* lebt weiter; die 
Porträts, welche selbst führende Künstler geschaffen haben, wurden 
gewöhnlich mit dem Satz : «fecc alcuni ritratti» kurz abgetan und 
nie werden die Kritiker so wortkarg, als wenn es sich um einfache 
Porträts handelt. Auf «einfache» ist der Nachdruck zu legen. 

Wenn die Werke Berninis aufgezählt werden, so hören wir über die 
Grabmälcr, z. B. von Urban VIII. eine lange Schilderung: «miracolo 



1 Vasari IV (vila di Leonardo da Vinci), p. 3n f. 

2 Zitiert bei Müntz, Leonard de Vinci, p. 421. 

' Felibien, Entretiens sur les vics des peintres II. p. 166. 
* Vasari IV, p. 4 63. Vrgl. Schäffor, I. c. p. 14S, der diesen Ausspruch von 
Vasari eingehend erörtert. 
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dell'arte, qualitä tanto singolari, opera stupenda» und so fort; aber 
vor der lebensprühenden Büste der Costanza Buonarelli wird nicht 
mehr laut, als «un ritratto, testa con poco di busto». 1 Viele meinen 
— wie Vasari — für ein Porträt genüge die Achnlichkeit der äußeren 
Erscheinung; wieder andere wünschen, daß die Fehler der Natur 
verdeckt werden sollen, besonders bei den Krauen soll man die «errori 
della natura» beheben und so die Dichter nachahmen, welche ihr Lob 
singen. 8 Und wo wir in der Beurteilung von Porträts eine Spur 
psychologischer Vertiefung aufdämmern sehen, finden wir auch hier, 
daß nur das Faßbarste, in die Augen springende, mehr Schablonen- 
hafte aufgesucht wird : so wenn Lomazzo rühmt, daß bedeutende 
Künstler besonders eine Charaktereigenschaft des Porträtierten hervor- 
gehoben haben, wie Tizian bei Ariost die «Facundia». 3 Es wird ein 
Unterschied gemacht zwischen dem gewöhnlichen Porträt, das nur das 
Aeußere wiedergibt und keiner besonderen Beachtung würdig erscheint 
und jenem, wo ein Affekt zum Ausdruck kommt. Diese Auffassung findet 
sich auch in charakteristischer Form in einem eDiscorso alla Pittura» 
aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts; 4 der unbekannte Verfasser 
stellt eine Unterscheidung an zwischen jenem Porträt, das nur die 
exakte Wiedergabe des Modells anstrebt und einem solchen, wo außer 
der Aehnlichkeit noch ein Affekt oder eine Handlung ausgedrückt 
werden soll. 

Ein höchst bezeichnender Zug ist es ferner, daß die eifersüchtigen 
Freunde und Hüter der wahren Kunst darüber Klage führen, daß sich 
so viele Menschen porträtieren lassen, indes doch die Aufgabe der 
Bildnismalcrci nur darin bestehe, durch die Darstellung auserwähltcr, 
hervorragender Menschen einen veredelnden Einfluß auf die Betrachter 
zu üben. «Die ersten Meister, sagt Baldinucci, 5 gebrauchten ihren Pinsel 
für Porträts nur dann, wenn es sich um edle Männer oder um eine 
vor allen andern besonders ausgezeichnete Persönlichkeit handelte; 
später hat man angefangen, auch ganz geringe Leute im Bildnis darzu- 
stellen und heute sind wir so weit gesunken, daß die Schenken, Wirts- 
häuser und Schlachtbänke keinen noch so gemeinen Menschen enthalten, 
der nicht porträtiert würde; und weil dem Maler der Brokat nicht 

1 Baldinucci, Vite XI, p. 34 f. u. p. 33 = XX, 34 f. 
« Lomazzo, Trattato, p. 434. 
s Trattato, p. 433. 

* Gualandi, Memoric. Seria Seconda p. 60, Manuscript in der Bibliothek von 
Gino Capponi. Nicht datiert, wohl in den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts 
entstanden. Vergl. auch p. 77 die Ausführungen von Gualandi. 

» Baldinucci, Vite IX, p. i5 f. = XV, p. »3 f. 
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viel mehr kostet als gewöhnliches Zeug, so fühlt sich jeder desto seliger, 
je mehr er auf sich hinaufhängen kann.» Hier ist sie wieder, die 
Scheu vor der einfachen Natürlichkeit, die Rangordnung, die zurück- 
haltende Auslese dessen, was in den Bereich der Kunst einzutreten 
würdig ist. Hier haben wir wieder einen Einblick, wie man die Grenze 
zwischen Kunst und Nichtkunst zog, man fragt nicht, ob das Porträt 
einfacher Menschen gut gemalt ist, es ist unter allen Umständen nicht 
sehr zu beachten. Soweit die theoretischen Ausführungen, welche das, 
was über die «naturalezza» vorgebracht wurde, trefflich ergänzen. 

Betrachtet man die Werke der Künstler, so ist es bisweilen, als 
würden sie eine andere Sprache sprechen, anders fühlen und denken, 
wenn sie einen einzelnen Menschen einlach schildern sollen, anstatt 
auf dem Kothurn der hohen Kunst zu wandeln. Der eingeübte, ge- 
läufige Linienschwung weicht einer ängstlichen, am einzelnen hängenden 
Genauigkeit, es ist, als würden sie vor dieser besonderen Aufgabe 
auf all das vergessen, was sie sonst anstreben. Nur wenigen gelang 
es aus dem Bilde einen lebendigen, individuellen Geist sprechen zu 
lassen ; immerhin aber finden wir eine Reihe von Porträts, die in 
ihrer beseelten Ruhe und fein empfundenen Ausdrucksfülle in der da- 
maligen Kunst einen überraschenden Eindruck machen, wo auch der 
moderne Betrachter mehr als einen Körper zu erkennen meint, wenn 
er von der Aeußcrlichkeit der hohen Kunst kommt. Wer möchte 
Bronzino, dem Schöpfer des aChi istus in der Vorhölle», ein Bild wie 
das Porträt des Ugolino Martelli zuschreiben: 1 Trotz der gesuchten 
Haltung, der glatten Malerei des Fleisches prägt sich der ernste Blick, 
der ruhige geschlossene Umriß und die diskrete Earbenwirkung, — 
das Schwarz der Kleidung zu dem Blaßbau des Buches und der grünen 
Tischdecke, — dem Betrachter als eine unerwartete Note ein. Anni- 
balc Carracci hat in dem männlichen Bildnis in München (Pina- 
kothek) einen ganz einzigartigen lebensvollen Ausdruck gefunden, für 
das, was wir den Typus des Menschen der Barocke nennen möchten; 
der energische, feurig aus tief beschatteten Augen blickende Kopf in 
hastig vorwärtsdrängender Stellung, die Hand breit und doch geziert 
auf der Brust den Mantel raffend, in großen Zügen hingcmalt, weniger 
wie ein gewissenhaftes Porträt, als wie eine Skizze zu einer Bildfigur 
wirkend ; während sein Lautenspieler 8 (Dresden k. Gemäldegalerie) 
mit den nervös vibrierenden Zügen zwar kleinlich sorgfältig gemalt 

1 Berlin, Kaiser Friedrich-Museum. 

1 Der Katalog identifiziert es mit dem Bildnis des «sonatore Mascheroni tanto 
suo famigliare e amico», das Malvasia, Kelsina I, p. 33g = I, p. 5oa erwähnt. 
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aber doch eigenartig in der Wirkung ist. Ebenso wird man sich fragen, 
woher Agostino Carracci die Fähigkeit nahm, das strenge und doch 
gütigblickende, bewußt etwas steif en face gehaltene Bild einer älteren 
Frau, (Johanna Parolini-Guiccardini, Berlin, Kaiser Friedrich-Museum) 
zu schaffen ; schon die Farbenzusammenstellung, roter Hintergrund 
und hellgraues Gewand ist merkwürdig, noch mehr aber der Ausdruck 
des Gesichtes, der fein modellierte Mund, die grauen Augen. Wer 
mag den kleinen Frauenkopf in Trauer mit dem schönen Inkarnat, 
dem ausdrucksvollen Blick in der Galerie Corsini zu Florenz (Nr. 
233) gemalt haben? An Caravaggio, dem er dort zugeschrieben wird, 
ist wohl nicht zu denken. Eher kommt dieser Meister in Betracht bei 
dem männlichen Brustbild in Berlin (Kaiser Friedrich-Museum Nr. 
354) dessen lebensvolles, leuchtcnd«elbcs Inkarnat an einen guten Vene- 
zianer gemahnt, während die plastisch modellierten Augen an den 
Schöpfer des «David» in Wien erinnern. Dieser ungewöhnlich flott ge- 
malte, aufwärts blickende Kopf mit den leicht geröteten Augenlidern 
scheint weniger ein Konterfei, als vielmehr der Typus eines Fanatikers 
in der Malweise jedenfalls eine seltene Erscheinung des Seicento und 
ohne Parallele in den Werken Caravaggios, dessen Selbstporträt in 
Florenz dagegen stark in den Hintergrund tritt.* Wer möchte auch 
Guido Rem das schöne Brustbild einer edlen Frau mit braunen lebens- 
vollen Augen zutrauen, das in der Pinakothek in Bologna als Bild 
seiner Mutter aufbewahrt wird, ein hellbelichtetes Antlitz mit fein 
nuanziertem Inkarnat aus dem dunkeln Hintergrund hervorleuchtend. 3 
So wie Andrea Sacchi in den meisten seiner Werke außerhalb der 
allgemeinen Kunsttendenz jener Zeit steht, so auch im Porträt. In 
der Galerie Borghese ist von ihm das Bildnis des Orazio Giustiniani. 4 
Das Arrangement ist das gewöhnliche : der Mann sitzt, in ein dunkles 
Gewand gekleidet, im Sessel, eine Hand auf der Lehne, die andere 
auf einem offenen Buch und blickt ruhig heraus; aber die Stellung 
hat hier etwas behaglich Zurückgelehntes, frei von Pose, und der 
Blick ist lebensvoll und fröhlich. Selbst unter den Lokalmalern kann 
man köstliche Ueberraschungen erleben ; in der Galerie Estense zu 
Modena findet sich ein kleines Juwel von einem ziemlich unbekannten 



1 Mit der Malweise dieses Porträts lassen sich weder die sogenannte Phyllis, 
noch der hl. Matthäus noch die anderen Bilder Caravaggios in Berlin vereinen. 

« Das interessante Porträt in der National-Galerie zu Budapest ist uns leider 
nur durch eine Photographie bekannt. 

* Das Bild trug im Jahre 1905 keine Nummer und befand sich im Korridor 
Nr. 2. 

* Nach dem Katalog der Galerie von Venturi. 
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Künstler, Lodovico Lana ' gemalt; ein Brustbild eines jungen Mannes, 
von der Seite sonnig beleuchtet. Ganz unerwartete Leistungen bietet 
im Porträt auch Carlo Maratta ; nach seinen übrigen Werken würde 
wohl niemand aus seiner Hand solche Porträts, wie die heute im 
Louvre und im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin befindlichen vor- 
aussetzen. Das Berliner Bild stellt einen jungen Mann dar und ist 
nach einer Bezeichnung auf der Rückseite im Jahre 1 663, also in 
seiner jungen Lebenszeit gemalt. Aus dem rotbraunen Grund hebt sich 
ein vornehm ruhig blickender Kopf in eleganter Wendung ab, von 
langem, lockigen dunkelbraunen Haar umflossen. In den braunen, 
wunderbar lebendigen Augen und um den Mund liegt eine köstliche, 
zurückgehaltene, gedämpfte Heiterkeit, die an die Kunst von van Dyck 
gemahnt.* Auch über dem Porträt im Louvre, dem Bildnis der Maria 
Magdalena Rospigliosi, 3 schwebt in der vornehmlässigen Kopfwendung 
und Stellung und den feinen Zügen ein Hauch von der Kunst des 
großen nordischen Porträtistcn ; ein leicht verächtliches Lächeln zuckt 
um den Mund, indes die grauen Augen nachdenklich-heiter ins Weite 
blicken ; das Inkarnat sonnig-gelblich glatt. 

Diese Reihe ist nicht groß, und auch die Zukunft wird sie kaum 
sehr erweitern, aber die wenigen sympathischen Werke der Bildnis- 
kunst müssen festgehalten werden, denn sie zeigen, daß die Künstler 
keineswegs -so unfähig waren, als sie auf den ersten Blick erscheinen. 
Die Maler gleichen in diesen Bildnissen Menschen, die sehr angenehm 
und anregend im Zwiegespräch sein können, aber ungenießbar werden, 
wenn sie vor vielen Zuhörern sprechen, da sie dann glauben, sie 
müßten sich in gesuchten Redensarten ausdrücken. Vom Durchschnitt 
im Porträt wollen wir schweigen, die Kunst ging damals stark ins 
Breite, mancher Auftrag mag wohl mehr von dem Standpunkt des 
raschen Erlcdigens als von dem eines künstlerischen Erlebnisses 
behandelt worden sein. In allen größeren Galerien Europas kann man 
Brustbildersehen, auf denen große Köpfe, prall und hart aus dem Grunde 
hervorspringend, mit starren Augen den Beschauer herausfordernd 
anblicken, das Gewand ist beim männlichen Porträt dunkel, der weiße 
Halskragen scheidet abrupt den Kopf vom Körper, Haare und Hand 



1 Lodovico Lana (1597—1646) war in Ferrara geboren, lebte aber fast immer 
in Modena. Kr war ein Gefolgsmann von Gucrcino. (Venturi, Galleria Estense, 
p. 1 83.) 

2 Die Angaben Uber Bezeichnung und Entstehung dem Katalog entnommen. 

3 Es ist eine Wiederholung ; dasselbe Porträt findet sich in der Sammlung 
von Don Giuseppe Rospigliosi, Rom. (Lafenestre, Rome, Palais, p. a$2.) 
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sind peinlich genau und glatt ausgepinselt, die Hände gewöhnlich ein- 
bezogen, bald ein Attribut des Dargestellten haltend, bald an die 
Brust gepreßt, um einem «sentimento» Ausdruck zu geben, die Frauen 
'spielen mit der Kette, die sie um den Hals tragen, oder mit einer 
Blume; anscheinend selbstbewußte Menschen, hinter deren Zügen uns 
keine Tiefe anlockt ; wir brauchen nur einige der besten aus der 
Reihe anzudeuten, wie das weibliche Bildnis von Scipione Pulzone in 
München (Pinakothek Nr. 1126) oder das Porträt von Vinccnzo 
Scamozzi von Domenichino im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin. 

Für eine allgemeine Betrachtung lassen sich die Porträts vor 
allem von dem Gesichtspunkte aus betrachten, daß wir fragen, wie 
weit sich Züge, welche man als typisch für die Kunst des 17. Jahr- 
hunderts annimmt, im Bildnis reflektieren. Mit andern Worten, das 
Porträt als Prüfstein für allgemeine Anschauungen über jene Zeit. — 
Man könnte vielleicht auf den Gedanken kommen, daß die Maler jener 
Tage einen glücklichen Wurf tun konnten, wenn sie Menschen dar- 
zustellen hatten, die den kraftvollen derben Zug, der uns für die 
Barocke charakteristisch scheint, verkörpern, gewaltige Gestalten, 
elastisch, faustgewandt und einer manirierten Pose nicht abhold; etwa 
vergleichbar dem Huythuysen von Franz Hals in Wien (Liechtenstein- 
galerie). Caravaggio hat in seinen reiferen Jahren mit dem Bildnis des 
Malteserritters Alof de Vignacourt (Louvrc) einen Anlauf in dieser 
Richtung genommen; in dem energisch blickenden, scharf gewendeten, 
graumelierten Kopf ist eine Fülle von Leben, während dagegen der 
Körper, trotz des strammen Spielbeins und der Handstellung der 
Elastizität entbehrt. Die Niederländer geben Menschen, die auch 
ruhig stehend den selbstbewußten, schwingenden Gang verraten, der 
ihnen eigen ist, die rhythmische Bewegung älterer Männer, die trotz 
Beleibtheit körperlichen Uebungen zugeneigt sind. Als ob der Künstler 
den unbefriedigenden Eindruck selbst gefühlt hätte, gab er als Begleiter 
die anmutige Pagenfigur dazu, die mit den lebhaften Farben den 
Blick mehr fesselt als der Dargestellte selbst. Die Idee, einem 
Gerüsteten den Waffenträger beizugesellen, das Blinken des Metalles 
durch ein paar bunte Farbenflecke zu ergänzen ist wohl keine Erfindung 
Caravaggios; wir brauchen nur an das Caroto zugeschriebene Porträt 
in den Uffizien, (Nr. 571) «Capitano mit seinem Knappen» zu denken, 
wo die weiße Mütze und das rote Gewand des Waffenträgers das Bild 
beleben. Alle Zutaten aber helfen darüber nicht hinweg, daß Caravaggio, 
der doch anscheinend dazu am meisten Berufene, dieser imponierenden 
Persönlichkeit nicht ganz gerecht zu werden vermochte ; wird doch 
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Alfons de Vignacourt, von 1601 — 22 Großmeister des Johanniterordens, 
als eine ungewöhnliche Erscheinung geschildert, nicht nur als Feldherr, 
sondern auch als wirtschaftlicher Organisator und nicht zum wenigsten 
als Mensch. 1 

Vergleichen wir aber das Porträt von Caravaggio 1 mit anderen 
Schöpfungen seiner Zeitgenossen und Nachfolger, so erscheint es 
immerhin als eine hervorragende Lösung. Giovanni Ambrogio Figino* 
malte das Bildnis von Lucio Foppa, maestro di campo; (Mailand, 
Brera Nr. 325) er steht an einem rotbedeckten Tisch, in blauen 
Beinkleidern, weißen Schuhen, den Oberkörper in der Rüstung, einen 
Arm in die Seite gestützt, den andern auf dem Helm. Als farben- 
freudiges Kostümbild mag es Interesse bieten, aber als Darstellung einer 
kriegerischen Erscheinung ist diese gespreizte Figur ganz wertlos. Hin 
und wieder sieht man in den Galerien männliche Gestalten, die durch 
ein prunkendes Kostüm imposant und kriegerisch zu erscheinen suchen, 
aber mit ihren Gesten und verdrehten Stellungen wirken sie eher wie 
Statisten als wie lebensvolle Verkörperungen von Menschen. Eher ge- 
lingt noch ein Brustbild wie der Offizier von Bernardo Strozzi ( 1 58 1 — 
1644) im Kaiser Friedrich-Museum in Berlin. Der Krieger in einem 
hellbraunen, rotausgeschlagenen Lederkoller und eisernen Halskragen 
stützt die linke Hand auf den Schwertknauf; das stark rötliche, etwas 
derb, aber flott behandelte Inkarnat, das scharfe Glanzlicht im Auge 
passen trefflich zu der breitspurigen Gestalt; und wenn auch kein 
lebendiges Meisterwerk darin zu sehen ist, so gehört das Bild doch 
zu den kraftvollen Verkörperungen von derben Kricgergestalten, die 
merkwürdigerweise in jener Zeit so selten gelangen. Im Palazzo Pitti* 
ist ein Kriegerporträt, das Salvator Rosa zugeschrieben wird, mehr in 
Form eines Bildes gedacht; der Dargestellte steht auf einem Balkon, 
der allerdings nur flüchtig durch Säule und Brüstung angedeutet ist, 
gegen den Beschauer gewendet und deutet mit der Rechten nach rück- 
wärts in die Landschaft, wo einige Reiter zu erkennen sind. Der Kopf 
mit dem wirren Haar, dem konzentrierten, fast stechenden Blick der 
weit geöffneten Augen, den wulstigen Lippen ist nicht ohne Charakter, 
aber die energische Kopfwendung hätte gebieterisch eine Fortpflanzung 



» Karl Falkenstein, Geschichte des Johanniter-Ordens. 1867 p. ai8 f. 

* Das schöne männliche Brustbild im Herzoglichen Museum zu Braunschweig 
(Nr. 497) ist nicht von Caravaggio, sondern von einem Niederländer. Das sehr 
flott behandelte Antlitz, von einem groften Hut tief beschattet, zeigt ein paar 
scharfe Lichtflecken. 

8 Mailand geb. 1548, f Ende des 16. Jahrhunderts. 

« Nr. ai8. 
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der Bewegung verlangt, etwas Schwung in der Körperhaltung, indes 
die gerüstete Figur fast dämlich dasteht, die eine Hand lässig auf dem 
Schwenknauf, während die andere schwerfallig und hölzern wie ein 
Gliederpuppenarm hinausdeutet; kein Zug einer lebendig empfundenen 
energisch-elastischen Bewegung in der schlanken Gestalt. 

Gerade dort versagen die Künstler, wo man nach den übrigen 
Erscheinungen der Kunst ein erhöhtes Interesse und ein Aufbieten 
aller Mittel erwarten würde. Man ist in einer der seltensten Verlegen- 
heiten, in welche die kunsthistorische Forschung geraten kann, wenn 
man zu ergründen sucht, wer in Italien ein Bild wie den Feldhauptmann 
Alessandro del Borro (Berlin) geschaffen haben könnte; nicht daß es 
sich darum handeln würde, unter den vielen Malern einen heraus- 
zufinden, sondern man findet überhaupt keinen. Welcher wäre fähig 
gewesen, diese humoristisch-weltverachtende Miene in dem paus- 
bäckigen Gesicht herauszubringen, die mit der ganzen grotesk aufge- 
pflanzten Stellung wie aus einem Gusse geschaffen ist ? Eine Natur 
gleich Bernini, wie er sich in der Büste des Kardinals Scipionc 
Borghese gibt, hätte den Humor eines Giovanni S. Giovanni und die 
satyrische Ader eines Salvator Rosa in sich vereinigen müssen, um 
den Borro zu malen; und dazu hätte sich dieser fiktive Schöpfer auch 
noch gründlich mit der impressionistischen Auffassung eines Velasquez 
bewaffnen müssen, um dieses Porträt zu schaffen. 1 

Es gibt wohl Werke, die verraten, daß die Kunst des Spaniers 
auf die Italiener von Einfluß gewesen ist, indes speziell beim Porträt 
ist kaum mehr als ein Experimentieren mit dessen Problemen, nicht 
aber ein selbständiges Durchdringen derselben wahrzunehmen. Besonders 
starke Anklänge können wir in einer Reihe von Porträts in der Pinakothek 
zu Bologna finden, die einem Maler zugeschrieben werden, über den die 
Lebensangaben sehr widersprechend lauten : Pier Francesco Cittadini, 
genannt ilMilanesc. Er soll in Mailand geboren 161 3 (26), und in Bologna 
1 681 (93) gestorben sein." Malvasia erwähnt ihn als Früchtemaler; 



1 Aehnlich verhält es sich mit einem Bilde in der Brera, der «tote Mönch* 
(Nr. 41 5) das im Katalog Daniele Crespi (mit Fragezeichen) zugeschrieben wird. 
Auf einem weißen Kopfkissen liegt der Kopf eines Toten, teilweise von einer 
grünlichen Kutte bedeckt. Das flott modellierte Antlitz, in einer gelb-grün ge- 
tönten Gesichtsfarbe mit bläulichen Tönen um Lippen und Augenlider, in scharfer 
Beleuchtung, ist ein Meisterwerk; und auch hier ist man in derselben Verlegenheit 
bezüglich eines Autors, dem dieses Bild zuzutrauen wäre. 

> Er kam als Jüngling von 14 Jahren von Mailand nach Bologna und schloß 
sich Guido Reni an. Er schuf zwar auch Heiligenbilder, war aber besonders als 
Blumen- und Früchtemaler bekannt. Von seinen Söhnen war Giov. Batüsta pittore 
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Porträts von ihm werden in Bologna und Parma gezeigt und in 
Dresden sind ganz interessante Landschaften mit Beleuchtungsversuchen 
von ihm zu sehen. (Nr. 383—84.) £> as eine Bild in Bologna 
(Pinakothek Nr. 62), eine reichgekleidete Dame mit einem Knaben an 
der Hand, erinnert in der Farbengebung überraschend an Velasquez, 
ebenso in der Beleuchtung und der impressionistischen Auflassung; das 
zweite Porträt, ein Mädchen in ganzer Figur, das nach Kirschen auf 
einem Tisch greift , zeigt trotz der ziemlich verdorbenen Farben 
Anklänge an die Kunst des Spaniers. Ein anderes Porträt (Parma, 
Pinakothek Nr. 307), das Brustbild eines jungen Mädchens, ist sogar in 
der Mitte des i<). Jahrhunderts als Velasquez gekauft worden; jetzt 
steht der Name Cittadini mit einem Fragezeichen darauf. 1 Es wäre 
wohl schwierig, die Frage zu beantworten, wo dieser Maler so ein- 
gehende Studien an den Werken Velasquez' machen konnte, wie seine 
Bilder vorauszusetzen scheinen. Er konnte zwar den spanischen Meister 
persönlich kennen lernen und zwar in Modena, wo er um iö5o — 
also in dem Jahre, da Velasquez sich dort aufhielt — tätig war,' aber 
diese flüchtige Berührung ist noch keine Erklärung für die früher 
vorgebrachten Tatsachen. 

Daß ein flottes Porträt einer kraftvoll-elastischen Persönlichkeit 
der Kunst des Seicento so selten gelingt, ist schließlich bei den 
mannigfachen Hemmungen, welche einer frischen, natürlichen Auf- 
fassung entgegenwirkten, nicht so sehr zu verwundern; ungewöhnliche, 
selbständige Qualitäten dürfen wir bei den italienischen Künstlern des 
17. Jahrhunderts nicht allzu oft erwarten. Dagegen ist es noch weit 
merkwürdiger, daß eine andere Auffassung des Porträts keine Ver- 
breitung fand, in der die venezianische Kunst manches Werk geschaffen 
hat, und von der man vermuten sollte, daß sie ganz nach dem Sinn 
und dem Empfinden der Zeit gewesen wäre : die Ausgestaltung von 
Porträts zu Bildszenen oder Bildnisse mit symbolischen Anspielungen. 
Jenes bekannte männliche Porträt in der Galerie Borghese von Lorenzo 
Lotto, wo der Dargestellte melancholisch die Hand auf eine Rose legt, 
aus der ein Totenkopf hervorlugt, das wäre doch nach allem ein Zug, 
der voll dem sentimentalen, literarischen Empfinden der Kunst hätte 
entsprechen müssen ; vor einem solchen Bildnis konnte man von 



universale f 1692; Angelo, Früchte und Blumenmaler; Carlo, pittore universale. 
(L. Crespi, Vite de' pittori Bolognesi non descritte nella Fclsina Pittrice. Roma 
1769, p. 126 f.) 

> Katalog, p. 228. 

* Justi, Velasquez II, p. ao5 und Vcnturi, Gal. Estense, p. 217. 
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menschlicher Hinfälligkeit, zerschellten Hoffnungen, gekränkter Liebe 
dichten. Auch jene Art von Porträts würde man erwarten, wo sich 
das einfache Bildnis zu einer kleinen Komposition wandelt. Es ist 
kein Zufall, daß die Kritik im 17. Jahrhundert solche Auffassungen 
von älteren Meistern besonders hervorhob. «Viene 1 Paris (Bordone) 
particolarmentc lodato ne' ritratti, componendo quclli tal volta in 
alcune inventioni, che faceva, accommodandogli con tal gratia, siehe 
non parevano ritratti : ma cose formate di Capriccio.» 

Aber auch diesen Gedanken haben die Scicentisten, soweit man 
bei dem großen und zerstreuten Material ein abschließendes Urteil 
fällen kann, nicht aufgenommen; selbst ein Analogon zu einem Bildnis, 
wie jenes von Lorcnzo Lotto, welches durch ein gemaltes Attribut im 
Beschauer einen bestimmten Empfindungskomplex zwingend auszulösen 
beabsichtigt, dürfte selten zu finden sein. Es findet sich nicht einmal 
etwas Aehnliches, wie Tizian im Porträt von Giovan Francesco Acquaviva 
(Kassel) bietet, wo der Amor, der mit dem Helm sich zu schaffen macht, 
sicherlich auf eine Episode aus dem Leben des Porträtierten anspielt. 

Eine Art von Bildwirkung wird dagegen häufig bei den Gruppen- 
porträts angestrebt, soweit sich solche finden ; große Gruppenarrange- 
ments sind im Italien des 17. Jahrhunderts selten, es fehlte der äußere 
Anlaß, der wie etwa in Holland aus dieser Aufgabe ein Spezialstudium 
gestaltete. Bei diesen Versuchen ist nicht zu übersehen, daß die Dar- 
stellung vieler Personen auf einem Bilde schon an sich eine Veran- 
lassung dazu bot, eine Art «invenzione» anzustreben:* der Wunsch 
des Künstlers, eine langweilige eintönige Anordnung zu vermeiden. 
Denn gerade dasjenige, was dem Maler des Scicento zur zweiten Natur 
geworden war, varietä und attitudinc, mußte in einer vielköpfigen 
Darstellung gebieterisch gegen einfache Reihenanordnung auftreten. 
Eine so symmetrische Komposition wie sie Bernardino Licinio in 
seinem Familienbild der Galerie Borghese bietet, wo alles dem Gleich- 
gewicht zustrebt, (Jüngling mit der Statuette zur Ausgleichung) war 
für einen Künstler der späteren Zeit eine Unmöglichkeit. 8 Als Sei- 
pione Pulzone 4 im Jahre i58i ein großes Familienbild von zehn Köpfen 



1 Ridolfi, Vite I, p. 214. 

8 Sofonisba Anguisciola, deren Porträts im 17. Jahrhundert als teneri und 
galanti gerühmt werden, bringt das Bildnis ihrer Schwestern, indem sie dieselben 
beim Schachspiel darstellt. (Sammlung Raczynski.) 

3 Scanneiii sagt im Microcosmo (p. 238) von diesem Bild «opera espressa con 
gran gusto, e veramente singolare». Zitiert im Katalog der Galerie Borghese. 

* Er erfreute sich zu Knde des 16. Jhh. groPer Beliebtheit, im 17. Jhh. nennt 
ihn Baglione «accurato», vom Standpunkt seiner Zeit ein treffender Ausdruck. 



malte (Rom, Gul. Colonna Nr. 38) ließ er die Personen nicht in einer 
Reihe sich versammeln, sondern sie sitzen und stehen rings um einen 
Tisch, auf dem das kleinste Kind sitzt, wodurch eine Ucber- und Un- 
terordnung im Sinne der Hochrenaissance vermieden war, und die 
übersichtliche Gruppierung mit einem stark vorspringenden Zentrum 
zu Gunsten einer lebhafteren Wirkung aufgegeben wurde. Diese Mög- 
lichkeit des freieren Arrangements mag vielleicht allein der Grund solcher 
Auffassungen gewesen sein, weniger die Absicht, ein Capriccio im 
Porträt zu bieten. Ein Arrangement um einen Tisch herum findet 
sich auch in dem Bartolommco Passarotti (i53o — i5q2) zugeschriebenen 
Kamilienporträt der k. Galerie zu Dresden ; weit mehr als bei Scipione 
Pulzonc wird man vor den hölzernen, plump herausspringenden Fi- 
guren mit aufdringlichen Gebärden, — die Wirkung des «dar espressione», 
— an die Malerei des 17. Jahrhunderts erinnert. In der Brera (Nr. 398) 
finden wir ein großes Gruppenbild, das höchst charakteristisch ganz 
im Sinne der Malerei des Seicento aufgefaßt ist 5 es wird dem Carlo 
Kranccsco Nuvoloni (itioS — i(5f)5?) aus Mailand zugeschrieben und soll 
seine Familie vorstellen. Alle Gruppierung im einheitlichen Sinn um 
ein Zentrum ist vermieden, die Mitte des Bildes wird vorne von einer 
großen Harfe eingenommen, die das Bild scharf in zwei Hälften teilt ; 
vorne sind drei Personen mit Musik beschäftigt, das Tischchen mit der 
roten Decke ist mehr bei Seite geschoben, denn als Mittelpunkt be- 
handelt, rückwärts steht der Maler mit dem Pinsel in der Hand vor 
einem großen Gemälde, zur Seite zwei Männer. Mit Ausnahme der 
beiden letzten scheint jede Figur für sich behandelt und das Ganze 
daraus zusammengesetzt; die weibliche Figur rechts vorn macht gegen- 
über ihrer sorgfältig porträtmäßig steif sitzenden Nachbarin den Ein- 
druck einer Figur aus einem Heiligenbild, die der Maler gewisser- 
maßen geläufig im Pinsel hatte, sowohl in der Bewegung als auch in 
den Zügen. Die Charakteristik der Gesichter ist sehr ungleich durch- 
geführt, die Kostüme sind aber mit großer Sorgfalt behandelt; unange- 
nehm berührt den Betrachter, daß dem Bilde jede Tiefe fehlt und die 
Personen vor einer Wand zusammengedrängt erscheinen ; doch man 
muß sich an die übrige Malerei erinnern, wo es dem Künstler auch 
selten in den Sinn kommt, sich mit dem Raum, wo die Szene spielt, 
näher zu beschäftigen. Wenn wir manchmal hinter Bildern wie etwa 
der Künstlerschmaus 1 oder die Jägerzusammenkunft' von Giovanni 



» Uffizien. 

* Pal. i'iui, Nr. 137. 
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S. Giovanni, (Mannozzi) eine Porträtvviedcrgabc vermuten dürfen, so 
hätten wir hier allerdings weit lebendigere und trotz der freien, genre- 
müßigen Anordnung charakteristischere Bildnisse vor uns; allein es 
läßt sich darüber nichts mit Sicherheit feststellen. 

Ein ganzes Jahrhundert vergeht und es entsteht kein Bildnis, vor 
dem man sagen möchte, es sei «das monumentale Porträt» im Sinne 
des 17. Jahrhunderts. Es wäre ganz falsch, etwa den Maßstab der 
Hochrenaissance anzulegen und vielleicht nach diesen Vorbildern auf- 
gefaßte Schöpfungen zu verlangen; fast jeder besondere Zeitabschnitt 
hat ja seinen eigenen Begriff vom Monumentalen im Porträt, man 
spricht auch vor dem Bild, das Ingres von Bertin l'aine geschaffen hat, 
in diesem Sinn. Die italienischen Maler des Seicento hatten Gelegenheit 
Päpste, Kardinäle, Gelehrte zu porträtieren und unter den vielen erhal- 
tenen Werken finden wir keines, das in dem erwähnten Sinn Anspruch 
auf einen hohen Rang machen darf. Es mögen darunter mehr oder 
minder gut getroffene Photographien sein, aber das aliquid, die Stei- 
gerung über den Moment hinaus fehlt ; selbst ein so ungewöhnlicher 
Künstler wie Andrea Sacchi versagt vor dieser Aulgabe. (Porträt Ur- 
bans VIII. in der Galerie Barberini.) Im rein Acußerlichcn wird manches 
aus vergangenen Tagen herübergenommen, so im Kardinalporträt, das 
ganz nach der Schablone den Dargestellten in einem Fauteuil sitzend 
schildert. Man kann dabei vielleicht schon an Tintorcttos Dogenbild- 
nisse denken ; von Scipione Pulzonc an (Genua Palazzo Rosso) bis 
zu Carlo Maratta (London Nationalgalerie Nr. 174) laßt sich dieser 
Typus verfolgen, ein paar äußerliche Andeutungen, wie Bücher oder 
ein Vorhang modifizieren das Schema. Dabei mag es auffallen, daß 
alle Symbole, wie sie z. B. die spätere französische Kunst zur Ver- 
herrlichung der dargestellten Personen reichlich verwendet, nicht auf- 
genommen werden. Sucht man unter den Bildnissen dieser Art charak- 
teristische Schöpfungen hervorzuheben, die sich über das Niveau er- 
heben, — ohne an Meisterwerke zu denken, — so kämen aus der 
ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts eventuell das Porträt des Kardinals 
Agucchia (Uffizicn), das Domcnichino zugeschrieben wird, 1 und jenes 
eines Prälaten von Bcrnardo Strozzi, Turin (Pinakothek) in Betracht. 
Vor dem Florentiner Porträt müssen wir zugestehen, daß der Maler 



» Der Kardinal Hieronymus Agucchius starb am 27. April i6o5 ca. 5o Jahre 
alt. (Ciaconii, Vitae Pont. ed. Card. IV, p. 36o.) Es wäre also eine Jugendarbeit 
von Domcnichino. Leider kennen wir das Grabmal des Kardinals nicht, welches der 
Maler in S. Pictro in Vincoli schuf und wo er nach Maglione (Vitc, p. 384^ in 
einem Medaillon das Porträt des Kardinals malte. 
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sichtlich etwas Besseres, Eigenes geben wollte, ohne daß das Können 
dem Wollen entsprach ; er sucht durch eine momentane, obgleich sehr 
steife Bewegung, — der Kardinal greift nach einer Tischglocke, — 
das starre Sitzen zu umgehen und hat auch in dem müde vorgencigten 
Kopf einen interessanten Ausdruck herausgebracht, trotz des unange- 
nehmen braungelben Inkarnats des Gesichtes, wogegen die Hand auf 
der Lehne mit seltener Liebe behandelt ist. Glänzend gelang ihm die 
Nebeneinanderstcllung des mannigfachen Rots; Gewand, Tischdecke, 
Sessel. Strozzi 1 dagegen strebt in dem Bild eines Prälaten (Turin, 
Pinakothek) weniger eine durchgeistigte Gestalt wiederzugeben, als eine 
frische, lebensvolle Darstellung eines heiteren, klugen Menschen ; die 
lachenden Augen in dem vollen, gemütlichen Gesicht, die wie zum 
raschen Aufstehen auf die Lehne gestützte fleischige Hand und die 
Wendung des Oberkörpers, wie im angeregten Gespräch mit dem 
Beschauer, vereinigen sich zu einem Gesamteindruck, der gewiß von 
einem würdigen monumentalen Porträt weit entfernt ist, aber dagegen 
vermuten ließe, daß vielleicht eher aus einer Aulfassung, wie sie in dem 
Turiner Porträt vertreten ist, im 17. Jahrhundert eine lebendige indivi- 
duelle Kunst hätte erwachsen können. 

In der zweiten Hälfte des Seicento ist Carlo Maratta als Porträ- 
tist jedenfalls eine der hervorragendsten Erscheinungen und manches, 
was er geschaffen, wurde schon als ungewöhnliche Leistung für jene 
Tage hervorgehoben, so daß wir berechtigt sind, zu fragen, ob denn 
bei ihm sich nicht eine in ihrer Art vollkommene Lösung des Prob- 
lems findet? Es kann in diesem Zusammenhang noch eines sehr fein 
aufgefaßten Brustbildes gedacht werden, das sich in der Art der Durch- 
führung an die früher von ihm erwähnten Porträts anschließt: der 
Kardinal Giulio Rospigliosi im Museum Poldi-Pezzoli (Nr. 73) ; aber 
das Epitheton monumental dürfen wir keinem seiner Werke, soweit sie 
bekannt sind, beilegen. Eine hervorragende Gelegenheit dazu hätte er 
gehabt, als er das Porträt des Papstes Clemens IX. (1667—69) zu 
malen hatte ; leider war das Bild, das sich in den Privatgemächern 
von Don Giuseppe Rospigliosi* zu Rom befindet, dem Autor unzu- 
gänglich, so daß sich vor dem Werk selbst nicht feststellen ließ, ob 
die großen Lobreden, die Bcllori über dasselbe schrieb, zutreffen. 
«Spicca il ritratto con gan forza al lumc da una portiera di lacca os- 



1 Emil Jacobson hält die Zuschrcibung an Strozzi für unrichtig. La regia 
Pinacotcca di Torino im Archivio storico dell' Arte, iSyj. 
• Lafenestre, Korne, Muse'es, p. 25 1. 
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cura, che fa campo.» 1 Nach der Reproduktion möchte man annehmen, 
daß Maratta in der allgemeinen Auffassung unter dem Bann von Ve- 
lasquez' Innozenz X. stand, dessen bequemnatürliche, vorgebeugte Hal- 
tung bei der mageren Gestalt Clemens IX. in eine steif aufgerichtete 
Sitzstellung geändert erscheint; auch die bei Velasquez leicht und unge- 
zwungen auf der Stuhllehne liegende Hand ist hier anders, und hält 
mit schlanken Fingern etwas absichtlich posierend ein Buch. Bcllori 
rühmt auch besonders die exakte Durchführung im einzelnen : «sin- 
golar diligenza . . . non solo nelle parti principali . . . ma in ogni 
minuzia nel contraffare sino il lustro de' chiodi d'oro» ; während bei 
Velasquez neben der Hauptfigur Sessel und alles andere als unter- 
geordnetes Beiwerk behandelt ist. Die Auffassung von Carlo Maratta 
ist beachtenswert : die Freude am Detail, am Einzeleindruck dringt 
vor, auch dort, wo alles dazu hindrängen würde, nur das Wesentlichste 
zu betonen. Hier berührt sich das Porträt mit der übrigen Malerei, 
und für diesen Zusammenhang gibt es noch eine Reihe von Momenten. 

Das Interesse für das Kostüm, von Seite der Besteller, wie auch 
der Künstler ist für den Gesamteindruck nicht zu übersehen; es mag 
Lomazzo* Recht haben, wenn er meint, daß das Publikum danach 
strebte, im Bilde anders zu erscheinen, als im gewöhnlichen Leben, 
daß jeder Kaufmann als capitano dargestellt sein wollte und lieber 
einen Feldherrnstab in die Hand nahm, als das Hauptbuch, aber es 
ist auch keine Frage, daß die Maler mit Freude auf solche Ideen ein- 
gingen oder vielleicht selbst dazu Anregung boten. Wenn Vasari in seiner 
Selbstbiographie* erzählt, daß er über dem xMalen einer Rüstung bei- 
nahe verrückt geworden wäre, so ist dies nicht so zu deuten, daß diese 
Aufgabe gegen seine Empfindung ging, sondern daß er es als eine höchst 
wichtige Angelegenheit betrachtete. Man braucht nur aus der Menge 
ein Porträt herauszunehmen und zu beobachten, wie einem Maler aus 
der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts die Kostümfrage am Herzen 
lag; als Ambrogio Figino den Lucio Foppa, maestro di campo zu 
malen hatte (Brera), da ließ er sich von dem Antlitz des Modells nicht 
lange aufhalten, aber er versenkte sich mit Hingebung in die Aus- 
führung der straffen blauen Beinkleider, der weißen Schuhe, der Rü- 
stung und des Helms, sowie auch der roten Tischdecke. 



» Vitc III, p. 1 56. Das Leben von Carlo Maratta ist nur bis zum Jahre 1689 
von Pictro Bellori beschrieben. 

' Trattato della pitlura, p. 434. 

> VII, p. 657. Zitiert bei Schaeffcr, das Florentiner Bildnis, p. 161. 
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Ein sehr charakteristisches Moment im Porträt ist ferner die Tat- 
sache, daß van Dyck nicht nur von den Kritikern hoch geschätzt 
wurde, sondern auch von den Malern bald mehr äußerlich bald mehr 
verständnisvoll nachempfunden wurde. Dieser Kultus des Vlamcn ist 
ein Reflex gewisser Strömungen in der gesamten Kunst und demnach 
von prinzipieller Bedeutung; auch wenn bisweilen die Nachempfin- 
dung nicht über das rein Aeußerliche hinausgeht, wie wir es z. B. 
bei Bernardo Carbone (1614—83) oder Pietro da Cortona bemerken. 
Bei den Porträts des ersteren (Rom, Gal. Corsini Nr. 520 u. 523) 
ist der äußerliche Zuschnitt mit großer Virtuosität dem nordischen 
Porträtisten abgeguckt. 1 AutFallender als bei diesem Genuesen aber ist 
es, daß ein Pietro da Cortona in seinem Porträt von Giuseppe Ghis- 
lieri (Borghese Nr. 364) dieselbe Tendenz verfolgt. Vcnturi macht in 
seinem Katalog der Galerie darauf aufmerksam, und man kann ihm 
nur beipflichten, wenn er meint «d'un eseeuzione magistrale spczial- 
mente nell' abito nero con poche lud». Haben wir es hier mit einem 
mehr äußerlichen Zusammenhang zu tun, so zeigt das Porträt von 
Tiberio Tinelli (Palazzo Pitti Nr. 2 58) eine mehr geistige Verwandt- 
schaft; weniger das äußere Arrangement, als die Stimmung, die lässige, 
fast müde Haltung des Körpers und der schlanken Hand erinnern an 
van Dyck; es ist das Bild eines Mannes in mittleren Jahren, der in 
Gedanken versunken an einer Brüstung lehnt. Wer möchte übrigens 
entscheiden, ob eine solche Uebereinstimmung unbedingt aus einer 
direkten Bekanntschaft des Künstlers mit den Werken des Vlamen 
entsprungen sein muß oder aber ob eine derartige Porträtauffassung 
nicht auch aus gewissen Strömungen selbständig sich entwickeln konnte ? 

Es steht schließlich wieder im Zusammenhang mit der Verehrung 
van Dycks und mit gewissen Tendenzen, wenn ein anderer Nord- 
länder, der übrigens weit hinter dem eben genannten Vlamen steht, 
in Italien so enthusiastische Aufnahme fand : es ist Justus (Jost) Sut- 
termans (Sustermans). Es wäre falsch Sustermans als toskanischen 
Hofmaler kurz abzutun, dazu ist es zu auffallend, daß wohin er auch 
kommt oder berufen wird, — Modena, Genua, — er volle Bewunde- 
rung für seine Werke findet. In Superlativen wird in seiner Le- 
bensbeschreibung von ihm gesprochen: «Dem Himmel sei Dank, daß 
einmal un nobilissimo artefice, non un pittore di semplici ritratti, 
ma universale, disegnator celebre, coloritore maraviglioso, nobilissimo 



1 Verftl. Uber Portrats, die fälschlich van Dyck zugeschrieben werden, Mario 
Menotti, van Dyck a Genova im Archivio storico dell' arte, 1897. 
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inventore erschien, der es verstand, con mirabile artifizio e franchezza 
imitare quanto mai fece la natura; ein Maler endlich, che non mai 
per ordinario occupö un pennello, per consegnare alla posteritä altre 
memorie, che o di Monarchi o di Eroi o di nobilissime persone». 1 Er 
war also der Maler, der es verstand, die Persönlichkeit in der Dar- 
stellung über die gemeine Wirklichkeit hinauszuheben, ohne dabei 
die Aehnlichkeit zu vernachlässigen, sie «nella piü bella appa- 
renza» festzuhalten und das Mißfällige, das das Leben der äußeren 
Erscheinung aufgeprägt haben mochte, zu verwischen.* Gegenüber van 
Dyck ist weit mehr «vivacitä» und «espressione» angestrebt, das äußere 
Arrangement ist ähnlich, aber die Stimmung und die zurückhaltende 
Ruhe fehlen. Die großen dunkeln Augen, der üppige Mund, die bei 
allen seinen Köpfen wiederkehren, sind ein Zug, den das Seicento als 
«espressione» empfand und nicht als einen schablonenhaft angewendeten 
Tric nahm. Am anziehendsten mochte er in Bildern, wie dem Porträt 3 
des jungen Prinzen von Dänemark erscheinen. Dieses jugendlich 
weiche Antlitz mit hellem Inkarnat und tiefroten Lippen ist ein Typus, 
der vollen Anklang finden konnte. Das weiche Haar, die ganze Stirne 
bedeckend und die lebhaften runden Augen beschattend, der trotzig 
aufgeworfene Mund, das weich ohne jede Schärfe modellierte Gesichts- 
oval, der peinlich durchgeführte Spitzenkragen, die blauweiße Schärpe, 
die sich pikant von dem Metall der blitzenden Rüstung abhebt, — 
es ist alles zusammengetragen, was sonst zerstreut zu finden war, espres- 
sione, tenerezza, Farbe und Kostüm. Blau wurde die Lieblingsfarbe 
von Guido Reni und zahlreicher andrer Maler. Himmelblaue Bänder 
tragen die Mädchen aus Tassos Dichtungen als Schnüre der Sandalen, 
blaue Bänder knüpfen sich die blonden Göttinnen in das Haar. Der 
junge Prinz von Dänemark und das weibliche Idealporträt von Reni 
in der Galerie Barberini stehen in einem gewissen Sinn in einer Linie. 
Man tut dem Mädchenbild vom historischen Standpunkt unrecht, wenn 
man es geringschätzig wertet; das «Blauauge» ist für das Seicento, was 
die Violante von Palma vecchio einst für seine Zeit gewesen war. Was 
Reni bei dem Bilde, das höchstens ein sehr idealisiertes Porträt, wenn 
nicht reine Phantasie ist, geben konnte, die zarte Farben Wirkung, der 
müde Zug um die Augen, war Sustermans, welcher wirklichen Damen 
der großen Gesellschaft gegenüber stand, wohl nicht in solchem Maße 



i Baldinucci, Vite IX, 17 f. = XV, p. 14 C 

» Vielleicht fand Hcllori bei ihm die «idea» verwirklicht. 

» Porträt von Friedrich III. von Dänemark. l»nl. I'iui Nr. 190. 
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möglich und er durfte der Wahrheit zuliebe dem Ideal nicht so frei 
zusteuern, wenngleich er auch so manchen «inganno» der Natur para- 
lysieren mochte. Nur dort, wo die Zeitgenossen die elementarsten 
Forderungen der weiblichen Schönheit sahen, konnte sein Künstler- 
herz nicht widerstehen, — der rosige Teint, der allen seinen Frauen- 
köpfen gleichmäßig eigen ist. Von Geist und Stimmung ist nicht viel 
zu finden, dafür aber sind die großen Toiletten, die wallenden Vor- 
hänge und leuchtenden Tischdecken mit großer Sorgfalt aufgenommen; 
ätherische Erscheinungen sind seine Fraucnbildnissc auch nicht und 
von der Mondscheinathmosphäre van Dycks sind sie nicht berührt. 
Sustermans strebt im Damenporträt einer Auffassung der weiblichen 
Schönheit zu, die sich fast vollständig mit jenem Ideal deckt, das 
zwischen den Zeilen einer begeisterten Schilderung der Maria Mancini, 
der Nichte des Kardinals Mazarin, herauszulesen ist. Sie findet sich in 
einem Brief, der als Begleitwort den Memoiren 1 der prineipessa beige- 
fügt ist. Der Herausgeber beschreibt die bekannte Dame der höfischen 
Gesellschaft und sucht ihre Reize mit jenem Typus von Schönheit in 
Finklang zu bringen, der wohl nicht nur ihm, sondern tausenden 
anderen als Ideal vorschwebte. «Es ist nötig, die Vorstellung jener 
neuen Venus zu erneuern, die lange Zeit l'idolo della corte war; wisse, 
daß sie ein Inkarnat hatte glatter als Glas. Es ist wahr, daß die 
Natur sie nicht außerordentlich weiß gestaltet hat, weil sie nicht eine 
bloße Skizze schaffen wollte. Glaube nicht, daß sie braun sei, sie ist 
es nur soweit, als das Sprichwort sagt: «II bruno il bei non toglie, 
anzi l'accrcsce.» Ihr Gesicht ist nicht länglich, sondern so gerundet, 
daß es alle Schönheiten der Sterne zu besitzen scheint. Ihr Haar ver- 
schmäht die Farbe des Goldes, die schon so verbreitet ist, und ist 
von gelblicher Schwärze, doch zeigt es dabei weder etwas Derbes noch 
den Charakter jener schwarzen Haare, in deren Netz man sich verfängt. 
Ihre Augenbrauen sind schwarz, aber während sie bei andern einen 
stolzen Eindruck machen, lassen sie hier den Himmel erscheinen. 
Ihre Augen gelten für ein Wunder der Zartheit und Lebhaftigkeit 
und im Uebermaß ihres Feuers blenden sie auch die schärfsten Augen. 
Sie haben eine Lebhaftigkeit, welche in den Grund der Seele dringt; 
sie sind groß, munter und mehr rund als mandelförmig. Man könnte 
sagen, daß ihre Augen, da sie schwarz sind, düstere Kometen seien, 



1 l.e Memorie della S. P. M. M. Colonna G. Contestabilessa del regno di Na- 
poli. In Colonin appresso Pictro del Martcllo 1678. Zur Orientierung sei bemerkt, 
da* Sustermans von l5o7— io8t lebte. 
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aber ihre Blicke sind von tausend unschuldigen Süßigkeiten begleitet. 
Ihr Mund kann als Muster der Kleinheit gelten und hat nichts gleiches 
in der Vollkommenheit. (Auf den Porträts, die Mignard und Netscher 
von ihr malten, sieht man einen üppigen, nicht allzu kleinen Mund). 
«II collo e un piedestallo, le braccia sono si ripiene che sarebbe im- 
possibile di poterle pizzicare», das ist das marmorartige glatte Fleisch, 
wie es die Kunst bisweilen darstellte, üppig und gesund, nichts von 
Blässe und müder Bewegung. Ihre Gesten sind natürlich «alletanti cd 
attraenti», Arme und Hände begleiten so treffend, was sie spricht, daß 
man sie mit Recht die Bilder ihrer Worte nennen kann.» Von ihrem 
Lächeln meint er schließlich, es sei ohne Affektazion; die Grenze, 
wo diese begann, war eben für seine Zeit eine andere als für uns. 



II. 

I. 

Unsere Betrachtung über die Naturalezza, welche in einem Exkurs 
über das Porträt ausklang, führt uns geradewegs zu jenen Kunst- 
bestrebungen, die durch Michelangelo da Caravaggio zuerst und am 
intensivsten vertreten wurden. Wenn nun im folgenden seine Werke 
näher analysiert werden, so liegt weniger die Absicht vor, diesen viel- 
gestaltigen Künstler als Persönlichkeit zu schildern, sondern vielmehr, 
seine Schöpfungen als Stützpunkte für weitere Ausblicke zu behandeln 
und auf solche Weise Konkretes an Stelle der abstrakten Theorie zu 
bringen. Gegen eine solche Betrachtungsweise könnte man wohl den 
Einwand erheben, daß es aus verschiedenen Gründen nicht richtig sei, 
eine so eigenartige Natur wie den lombardischen Meister sozusagen 
zum Ma-ßstab für allgemeine Erörterungen zu wählen und nach ge- 
meinsamen Gesetzen bei dem ungebärdigen Künstler zu suchen. Gewiß 
war er als Mensch ein ungeklärter Charakter, infolge der Ungunst äußerer 
Umstände verbittert, der durch den Widerstand, den er von seiner 
Umgebung erfahren mußte, zu absichtlichen, paradoxen künstlerischen 
Wagnissen verleitet wurde ; ein ungebildeter Mensch, der jede Oppo- 
sition als persönlichen Angriff nahm, ohne fähig zu sein, die wider- 
strebenden Lebenserfahrungen als Ausflüsse einer starken Zeitströmung 
zu betrachten, dem einzelnen Erlebnis die Spitze zu nehmen, indem 
er vieles auf Rechnung des Allgemeinen stellte. So blieb er sein 
Leben lang eine Art Don Quixote, der nicht nur symbolisch, sondern 
tatsächlich mit dem Degen in der Hand gegen die Windmühlen der 
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allgemeinen Anschauung kämpfte. Nach den Prozeßakten, die Bertolotti 
veröffentlicht hat, erscheint er als eine ungestüme, leidenschaftliche, 
jähzornige Natur, die mit der Faust ihre Meinung durchsetzen möchte. 
In jener großen Gerichtszene, 1 wo er dem Richter klar macht, was 
ein valent'uomo sei und wer in Rom dazu zähle, hört man ihn mit 
Aplomb und Pose unter Degengeklirr eine Vorlesung über Kunst und 
Künstler halten. Man hat heutzutage seine speziellen Erlebnisse aufge- 
griffen und sein Leben, in dem Streit, ja Totschlag, keine geringe Rolle 
spielen, als Erklärung für manches Werk und für die ganze Art und Weise 
seines küntlerischen Schaffens betrachtet. Damit wäre der eine Grund 
dargelegt, welcher gegen eine Analyse seiner Werke in bezug auf die 
allgemeinen Kunstcrschcinungcn ins Treffen geführt werden könnte. 
Darüber kann nun ein jeder seine Meinung haben, — daß ein beson- 
derer Fall vorliegt, wird niemand übersehen, — aber manchem mag 
es doch widersprechen, einer so grob materiellen Wirkung des rein 
Menschlichen auf das künstlerische Schaffen in uneingeschränktem Maße 
das Wort zu reden: abgesehen davon, daß manches, was man als 
etwas Spezielles von Caravaggio, dem Menschen, betrachtet, für den 
geschärften Blick nur eine outrierte Nuance von mehr oder minder 
deutlich auch sonst hervortretenden Lebensanschauungen ist. Anders 
liegt die Sache, wenn man gegen eine Verwertung seiner Kunst für 
allgemeine Betrachtungen den Umstand geltend machen würde, daß 
er unleugbar als künstlerisches Talent höher stand als die meisten 
andern und daher nicht als Maßstab genommen werden könne; ein 
Moment, welches man nicht aus den Augen verlieren darf und welches 
wir dadurch ausgleichen können, daß wir weniger die einzelne Lei- 
stung absolut, als vielmehr das Problem, das in ihr steckt, in An- 
schlag bringen. 

Eine Biographie des Künstlers zu geben, liegt nicht im Rahmen 
dieser Ausführungen, doch mögen einige Bemerkungen über Lebens- 
daten nicht überflüssig sein, soweit sie zur leichteren Orientierung in 
den späteren Auseinandersetzungen dienen können. Nach der Ueber- 
liefcrung der alten Vitcnschreibcr soll er sich von Caravaggio, wo er 
keine genügende Gelegenheit zu besonderen Studien hatte, nach Mai- 
land gewendet haben. Nachforschungen im Staatsarchiv daselbst ergaben 
keine Nachrichten, die mit Sicherheit auf ihn bezogen werden könnten, 
da die Notizen, welche aus den Jahren 1 58 1 und 1 583 von einem 



1 Ausführlich zitiert bei A. Bcrtolotti, Artisti Lombardi a Roma, 1881. Dieser 
Prozeß land im Jahre ibo3 statt. 
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«Michelangelo pittore» sprechen, in Anbetracht des Geburtsdatums, 
i56o„ nicht gut auf ihn bezogen werden können. Interessanter wäre 
zu wissen, wann er sich in Venedig aufhielt; gewöhnlich wird dieser 
Aufenthalt vor dem römischen angesetzt. Es ist immerhin möglich, 
daß er auf dem Umweg über Venedig nach Rom zog, aber die Ver- 
mutung läßt sich schwer abweisen, daß er, nachdem schon eine Reihe 
von Werken entstanden war, in reiferen Jahren nochmals dorthin kam 
und bei dieser Gelegenheit die Schöpfungen Tintorettos mit den Augen 
eines Künstlers studierte, dem für die Lichtprobleme des Venezianers 
viel mehr Empfänglichkeit und Interesse eigen war als seinen Zeitge- 
nossen. Sein Aufenthalt in Rom reicht sicher bis zum Jahre 1606, 
während dessen wir nichts Sicheres über seine Reisen, wohl aber über 
eine unfreiwillige Station in Genua, wegen Streitigkeiten, im August 
des Jahres i6o5 hören. 1 Bis zum Jahre 1O06 müßten die zahlreichen 
Kirchenbilder und vor allem auch sein Hauptwerk, die Grablegung 
im Vatikan, entstanden sein. Die drei letzten Lebensjahre verteilen 
sich auf Neapel, Sizilien und Malta. Bei einer Beurteilung seines 
Wirkens darf keineswegs das Moment übersehen werden, daß er in 
der besten Schaffcnszeit, mit vierzig Jahren, gestorben ist; wie denn 
auch späte Werke, wie seine Verleugnung Pctri zu S. Martino in 
Neapel ahnen lassen, daß der Kunst seiner Zeit das Beste, was in 
ihm lag, durch seinen frühen Tod verloren ging. 

Genauere Nachrichten über wichtige Momente seines Lebens fehlen 
uns leider. Wann taucht er in Rom auf? Erst im Jahre 1600 wird 
er durch Prozeßakten als dort lebend bezeichnet, und wir können nur 
vermuten, daß er schon lange vorher in der Stadt lebte. Gewöhnlich 
heißt es, er hätte in Rom anfänglich bei dem Cavaliere d'Arpino 
Unterricht genommen, wir möchten aber annehmen, daß dieses Schul- 
verhältnis nicht von langer Dauer war und finden diese Vermu- 
tung bestätigt durch die Notiz Bagliones, der die glaubwürdigsten 
Nachrichten haben dürfte und ihn persönlich gekannt hat; «Poi andö 



> i6o5 Agosto 6 Roma. «Era impossibile avere i quadri per la festa della 
Madonna di Settembre per cssere il Caravaggio fuggito da Roma a Genova causa 
alcune ferite date . . . (Cancellaria Ducale — Carteggio dcgli Ambasciatori Estensi in 
Roma: Fabio Masetti, Busta 124. Staats-Archiv zu Modena.) 

i6o5 Agosto 17 Roma. «II Caravaggio e in contumacia della Corte et si trova 
a Genova» (Cancellaria Ducale — Carteggio degli Ambasciatori Estensi in Roma: 
Fabio Masetti, Busta 124. Staats-Archiv zu Modena.) 

Am ao. August i6o5 ist er noch abwesend von Rom. 

Nach einem Bericht in dem genannten Archiv vom 24. August i6o5 scheint 
man ihm für den Fall seiner Rückkehr Straffreiheit zugesichert zu haben. 
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a stare in cnsa del Cavalier Gioseppe Cesari d'Arpino per alcuni 
mesi. 1 Indi provö a stare da sc stesso» . . . Dabei scheint es ihm 
aber nach dem Bericht von Baglione materiell nicht besonders gut 
gegangen zu sein, und seine Lage besserte sich erst, als er durch 
Vermittlung des Bilderhandlcrs Valentino die Bekanntschaft des Kar- 
dinal del Monte * machte, der ihm weiterhin den Weg bahnte und 
ihn in die römischen Sammlerkreise einführte. Sichere Nachrichten 
für die Datierung der größeren Arbeiten in Rom fehlen ebenfalls. 

Als seine erste Arbeit für eine römische Kirche wird übereinstim- 
mend von den zeitgenössischen Berichterstattern die Ausschmückung der 
Matthiaskapellc in S. Luigi de' Francesi bezeichnet. Es läßt sich leider 
kein Anhaltspunkt finden, um dieses entwicklungsgeschichtlich hoch 
interessante Werk näher zu datieren ; das Jahr 1610, welches d'Armail- 
hacq s in einer Spezialschrift über die Kirche S. Luigi de' Francesi 
bringt, ist natürlich ausgeschlossen. Auch die interessante Frage, ob 
er jemals in Parma war und was er von Correggio, dem allgemeinen 
Ideal, hielt, können wir nicht beantworten. Was die Stellung Cara- 
vaggios zu seinen künstlerischen Vorfahren betrifft, so liegt es in seiner 
ganzen Natur begründet, daß er im allgemeinen äußerst verächtlich 
auf die vorangegangene Kunst zurückblickte; von Tintoretto aber 
dürfen wir wohl annehmen, daß er ihn in mehr als einem Punkte 
als kongenial empfinden mußte. Er hat den Venezianer dort verstanden, 
wo sich ein Guido Reni verächtlich von ihm abgewendet hatte; jeden- 
falls die Lichtprobleme und wohl auch manches andere mögen ihn 
angezogen haben, das die andern mit Stillschweigen übergingen oder 
mit einem Tadel zu umgehen suchten. Annibale Carracci sprach über 
den Venezianer das Wort 4 : «Ho veduto il Tintoretto, ora eguale a 
Tiziano, ed ora minore del Tintoretto» . . . Stürzende Figuren, Rük- 
kenakte, Bilder wie die «Musizierenden Frauen» in Dresden mögen wohl 
nach seinem Sinn gewesen sein, ferner auch die «Kreuzigung Christi» 
in der Scuola di S. Rocco; aber das Abendmahl in S. Trovaso 
und ähnliches konnte nur verletzend auf ihn gewirkt haben und gerade 
hier ist der Punkt, wo Caravaggio einsetzt. 

1 Baglione, Vite, p. 1 36. 

8 Franciscus Maria a Monte (geb. 1549 zu Venedig, f 1627 zu Rom) war ein 
warmer Freund der KUnstler und trieb in seinen freien Stunden auch naturwissen- 
schaftliche Studien, (Ciaconii, Vitae Pont, ed Card. IV, p. io3 f.) 

» «En 1610 le neveu du Cardinal Mathieu Cointerel, Francois Cointerel, char- 
gea Michel Carravage d'orner la chapelle de St. Mathieu». IVArmeilhacq, L'eglise 
Nationale de S. I.ouis des Francais ä Rome, p. 3o. 

« Rellori, Vite I, p. 26 ~ p. 24. 
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2. 

Es fällt dem modernen Menschen schwer, voll nachzuempfinden, 
was es für das Ende des 16. Jahrhunderts bedeutete, daß ein Künstler 
in Italien ein Bild malt, wie das von Baglione folgendermaßen be- 
schriebene : «(dipinse) anche un giovane, che sonava il Lauto, che vivo 
e vero il tutto parea con una caraffa di fiori picna d'acqua, che dentro 
il reflesso d'una finestra ecccllentemente si scorgeva con altri riperco- 
timenti di quella camera dentro l'aqua, e sopra quei fiori eravi una 
viva rugiada con ogni esquisita diligen/.a finta. E questo (disse) che fu 
il piü bei pezzo, che facesse mai.» 1 Nach diesem Bericht ist vielleicht 
der «Lautenspieler» in der Ermitage (Nr. 217)* mit dem von Baglione 
erwähnten Bild identisch, das Caravaggio zu Beginn seines römischen 
Aufenthalts fUr den Kardinal del Monte gemalt hatte ; allerdings läßt 
sich auf der Wasserflasche der Reflex des Fensters nicht erkennen. 5 
Man mag über das Inhaltliche in der bildenden Kunst denken wie 
man will, es bedeutet unter allen Umständen eine Tat, den Kreis des 
Stofflichen zu erweitern, und unter den früher geschilderten Verhält- 
nissen ist speziell für Italien ein solches Bild in jener Zeit eine be- 
achtenswerte Leistung. Eine Kunstbetrachtung im engeren Sinn wird 
das Auftauchen eines neuen Themas eventuell vollständig ignorieren, 
es wäre denn, daß die StofTerweiterung formale Veränderungen im 
Gefolge hat. Eine weitergehende Betrachtung wird hingegen diese Tat- 
sache in verschiedener Weise werten, je nachdem es sich um eine Er- 
scheinung handelt, die sich auf ein einzelnes Individuum beschränkt, 
oder eine, die in weiteren Kreisen auftritt. Ferner wird zu beachten 
sein, ob das neue Thema nur oberflächliche oder tiefer gehende Wand- 
lungen der Weltanschauungen reflektiert. Eine gerechte Würdigung 
wird, — ohne irgendwie Caravaggios Verdienst zu schmälern, — ver- 
schiedene Momente nicht übersehen, die der neuen Richtung fördernd 
entgegenkamen und der neuartigen Auffassung das unvermittelte Auf- 
treten nehmen. Der Lombarde hatte weit weniger als die meisten 
seiner Genossen an der Last von schöngeistiger, literarischer, antiker 
Bildung zu schleppen, die ihnen den freien Blick benahm und nicht 
rechts und links von der geraden Straße nach malerischen oder stoff- 
lichen Problemen zu schauen gestattete; und überblicken wir anderer- 
seits von unserem Standpunkt aus die Zeit, so fällt uns die Tatsache 



1 Vite, p. 1 36. 

• Nach dem Katalog der Petersburger Galerie stammt das Bild aus der Samm- 
lung Giustiniani. 

> Der Autor kennt das Bild nur nach der Photographie. 



Digitized by Google 



— 112 — 

ins Auge, daß sich in der Kunst von Italien selbst, — um das nahe- 
liegendste zu nennen, — schon manches abgespielt hatte, aus dem das 
«Sittenbild» im Sinne eines Caravaggio hervorgehen sollte. Es ist 
nicht nötig, Tintoretto zu zitieren, man denke an eine Gestalt, w ie die 
alte Frau im «Tempelgang Mariä» von Tizian. Es scheint kein be- 
sonderes Ereignis zu sein, etwas als Problem für sich zu behandeln, 
was andere als Nebenfigur gebracht hatten. Und doch ist mit all' dem 
noch nicht die Berechtigung gegeben, in dem Schaffen Caravaggio* 
nur eine einfache Fortsetzung von Schöpfungen der Vorfahren zu er- 
blicken. Damit sein Blick sich auf solche Szenen einstellte, mußten 
doch äußere Momente wirken und bedenkt man, daß sich in Spanien 1 
kurz darauf ähnliches ereignete, so spiegelt sich in diesen Bildern das 
Walten äußerer Kräfte, die man beachten wird, auch wenn man sie 
als Imponderabilien nicht in feste Formeln kleiden kann. Von diesem 
Standpunkt aus büßt wohl die individuelle Tat mehr ein als durch die 
früher erwähnten Momente, aber bei aller Beachtung und Wertung 
der allgemeinen Strömung ist die einzelne Persönlichkeit, in deren 
Schaffen sie sich prägnant reflektiert, nicht zu übersehen. 

Baglione fand an dem Lautenspieler besonders rühmenswert, daß 
der Künstler den Reflex des Fensters im Glase, das Wiederspiegeln 
des Zimmers und den Tau auf den Blumen gemalt hatte. Wohl hatte 
man ähnliche Finessen schon früher gesehen, aber zur Zeit, als Bag- 
lione schrieb, war das liebevolle Eingehen auf ein derartiges Detail, 
das mit der menschlichen Gestalt an sich nicht im engen Zusammen- 
hang stand, wieder eine neue seltene Sache, daher ein solcher Versuch, 
in der Art der Holländer ein Bild aufzufassen, als eine ganz selbst- 
ständige Tat gewürdigt werden muß. Blumen hatte man ja auch 
früher auf Heiligenbildern angebracht, zur Dekoration gewissermaßen; 
hier aber liegen auf dem Tisch auch Früchte, eine Art Stilleben für 
sich, ein Stück Natur, nachhause getragen und mit Liebe hingemaltj; 
daß die Malerei keineswegs vollkommen ist, kommt neben der Tat- 
sache nicht in Betracht. Ob er den weiteren Schritt unternahm, aus 
ein paar Blumen und Früchten ganz allein ein Bild zu formen, läßt 
sich heute nicht mehr mit voller Sicherheit feststellen; wohl aber könnte 
eventuell manches Werk den Eindruck erwecken, als wäre die mensch- 
liche Gestalt nur pro forma zur Vervollständigung des eigentlichen 
Themas, des sorgfältig ausgeführten Stillebens von Instrumenten, in 



> Vergl. Uber die parallelen Erscheinungen in der Kunst bei Justt, Velasquez, 
das Kapitel «Die Jugendjahre». 



Digitized by Google 



- i.3 - 

das Bild hineingesetzi worden. Zu dem noch weiteren Schritt, den 
Miniaturausschnitt der Natur zu erweitern und sich an ein Landschafts- 
bild zu wagen, hat sich Caravaggio nicht entschlossen 1 und was er an 
landschaftlicher Szenerie bei figuralen Darstellungen bietet, wie etwa 
in der «Ruhe auf der Flucht» (Rom, Gal. Doria-Pamphilj) ist nicht be- 
achtenswert. Es ist ja überhaupt für Caravaggio charakteristisch, daß er 
eine ganze Reihe von Problemen flüchtig aufnimmt, aber keines weiter 
verfolgt, geschweige denn zu relativer Vollkommenheit entwickelt; daher 
auch das Ganze seiner Werke wie selten bei einem Künstler eine verwir- 
rende Menge kurzer, sich kreuzender und divergierender Wege zeigt, 
in denen es schwer wird, eine einheitliche Richtung herauszufinden. 
Was das Stilleben betrifft, so haben seine Zeitgenossen es bezeichnen- 
der Weise nur als Durchgangspunkt seiner künstlerischen Entwicklung 
gewertet. «Comparendo Michelangelo da Caravaggio nel teatro del 
mondo, unico mostro di naturalezza, portato dal proprio istinto di na- 
tura all' immitationc del vero, e cosl ascendendo dalla copia de' fiori, 

e frutti, e da corpi meno perfetti a piü sublimi Was die 

Zeitgenossen in ihrem Wunsche nach Extensität als ein «ascendendo» 
empfinden, erscheint uns, als Vertretern der Intensität, als das Gegenteil, 
wir erblicken darin die Ursache, daß der einmal gefundene Weg nicht 
stetig verfolgt werden konnte. Wenige der Späteren wußten sich für 
frutti und fiori zu erwärmen; zu den interessanteren Künstlern in diesem 
Zusammenhang zählt Benedetto Castiglione (1616 — 70).' Vielleicht 
hat auch er ein Bild wie das Blumenstück in Neapel (Museo nazio- 
nale), das ein interessantes — wenn auch keineswegs entsprechend 
zart empfundenes — Experiment ist, nur als eine Vorstufe zu seinen 
großen phantastisch aufgefaßten biblischen Szenen betrachtet. 

Der Lautenspieler in der Ermitage sitzt hinter einem Tisch, ohne 
deutlich akzentuierte Stellung, steif und hölzern; von dem übrigen 
Raum ist nichts weiter angedeutet, als daß oben in der Ecke schräg 
von links ein Licht einfällt, das einen Teil der Leinwand heller er- 
scheinen läßt; eine Art von absichtlicher Erklärung der Beleuchtung, 
der Künstler scheint den Beschauer aufmerksam zu machen: «Hier 



1 Soweit man sich Uber sein Schaffen orientieren kann, findet sich kein selbst- 
stSndiges Landschaftsbild. 

2 Scanneiii, Microcosmo, p. 5i f. 

3 In der Galeric Corsini zu Rom werden einige prächtige, farbensütte Bilder 
dem Castiglione zugeschrieben, die mit den anderen Werken nicht übereinstimmen, 
und eine nähere Untersuchung verdienen, ts ist besonders Nr. 549 (Nymphe und 
Satyr) hervorzuheben; leider haben die Farben gelitten. 

SCHMERBBR 8 



Digitized by Google 



kommt das Licht, es kann kontrolliert werden». Das holzgeschnitzte, 
vollwangige Gesicht kehrt in den Werken des Künstlers öfter wieder, 
auch die Bildung und Haltung der Hände ist für ihn charakteristisch. 
Das hier dargestellte Motiv hat Caravaggio noch des öfteren gefesselt 
und es ist interessant, einige der ahnlichen Werke im Bezug auf Raum- 
und Bclcuchtung^auffassung, sowie auf die Wiedergabe des Inhaltes 
hin zusammengestellt zu betrachten. In der Pinakothek zu Turin be- 
findet sich ein ihm zugeschriebener Lautenspieler, im Arrangement 
ziemlich ähnlich dem Petersburger Bilde; der Mann hinter dem Tisch 
sitzend, keine Andeutung des Raumes, die einseitige Beleuchtung, auf 
dem Tische Musikinstrumente und Noten; der Mann hebt in rascher, 
gelenkiger Bewegung das hell beleuchtete Antlitz der Lichtseite ent- 
gegen ; das Kostüm als Farbenwirkung ganz fein ansprechend, weiße 
Acrmcl mit hellblauen Streifen, gelbbraun eingefaßt. Die Lauten- 
spielerin in der Liechtenstcingaleric zeigt das Motiv wieder von einer 
andern Seite, gefälliger und vertiefter. Das Arrangement ist umgekehrt, 
das Mädchen sitzt vor dem Tisch, mit dem Rücken gegen den Be 
schauer und senkt den Kopf zu dem Instrument, als wollte es dem 
verhallenden Ton lauschen oder die Laute stimmen. Von dem Ge- 
mach sieht man nur ein kleines Stück Fußboden unter dem Tisch; 
der Künstler hatte keine Empfindung dafür, wie sehr das große Bild 
gewonnen hätte, wenn die Figur etwas tiefer hineingeschoben wäre, 
wogegen sie jetzt herauszufallen scheint. Die Beleuchtung von rechts 
oben ist wieder durch den schräg über die Bildecke einfallenden Licht- 
strahl absichtlich markiert; auch eine vorstehende Falte der dunklen 
Tischdecke wird von dem Strahl gestreift. Geben wir uns darüber 
Rechenschaft, was uns das Bild heute teilweise anziehend macht und 
was daran doch wieder unangenehm wirkt, so werden wir finden, daß 
uns mehr als alles andre das offenbare Streben gefangen nimmt, etwas 
wiederzugeben, das heute unter das Schlagwort c.intim» fällt. Auch 
im Formalen eine liebevolle Behandlung des Details, der Haare, des 
Nackens, des Gewandes, wenn auch zum Teil wieder nur der Eindruck 
des Holzgeschnitzten erreicht wird, — und vor allem die Farbengebung. 
Das einheitlich gelbe Kleid, das Haar, die Mandoline, die Geige sind 
Nuancen eines Grundtones, die mit dem stumpfen Grün der Tischdecke 
einen wunderbar ruhigen, stimmungsvollen Effekt hervorbringen; wir 
hören dazu das Instrument in gedämpften, tiefen Tönen erklingen; 
nur ein einziger schriller Ton fährt dazwischen und stört den Akkord : 
das Rot des Tuches auf dem Sitz. Das Störende an dem Bilde liegt 
aber hauptsächlich in der Proportion der Gestalt im Raum, die eher 
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zu einem Heiligenbild in großem Maßstab paßt als zu dem anspruchs- 
losen, spielenden Mädchen und einen widersprechenden, monumentalen 
Eindruck hervorbringt. Das Bild reflektiert einen scharf ausgeprägten 
Zug der damaligen Kunst: wo der Künstler sichtlich anstrebt eine 
feingestimmte, intime Szene zu geben und auch in vieler Beziehung 
sein Ziel erreicht, fallt er in der ganzen Gestaltung des Bildes aus der 
Stimmung heraus und gerät unversehens in die Anordnung und Di- 
mension, wie sie würdevollen Heiligenfiguren zukommt. Ein Jahr- 
hundert später, und wir können die gegenteilige Beobachtung anstellen, 
die Künstler haben so lange die kleinen, rosigen Mädchentypen gemalt, 
daß sie eine hehre Madonna vergebens zu schatten suchen, wie es am 
besten bei Tiepolo zu beobachten ist. — Diesen Bildern mit Einzel- 
flguren in einem Raum reiht sich auch die büßende Magdalena (Rom, 
Gal. Doria-Pamphilj) an, die jetzt wieder mit Recht Garavaggio zuge- 
schrieben wird; 1 jedenfalls eine Jugendarbeit. Ein Mädchen sitzt frei auf 
einem niedrigen Stuhl in einem Raum, der nur durch einige Fuß- 
bodenfliesen angedeutet ist, legt die Arme in den Schoß und senkt 
schmerzlich das Haupt zur Seite; das links oben einfallende Licht ist 
wieder durch den lichten Fleck am obern Bildrand wie bei den früher 
erwähnten Gemälden markiert. — Allen diesen im Motiv verwandten 
Bildern wohnt als der gleiche Zug inne : Raum, Beleuchtung, Detail- 
malerei bleiben im Keime stecken, eine intimere Wirkung wird durch 
eine ihr fremde Formensprache paralysiert, der Widerstand gegen die 
allgemeine Geschmacksrichtung ist zwar ersichtlich, führt aber zu kei- 
nem ausgeglichenen Resultat. Wie haben sich nun die hier ange- 
schlagenen Probleme, Raum, Beleuchtung, intime Erfassung eines 
profanen Themas, weiter entwickelt? Ist dem Künstler nie ein Werk 
gelungen, das die keimenden Triebe in weiterem Stadium offenbart ? 
Die beiden ersteren Momente für sich allein tauchen noch mannigfach 
modifiziert in anderen Werken auf; eine Verbindung aller drei er- 
scheint am besten sichtbar in dem «Konzert» im Louvre, das leider 
nicht mehr in gutem Zustand ist. In einem ziemlich flüchtig ange- 
deuteten, dunklen Raum drängen sich acht Gestalten um ein hohes 
Notenpult im Vordergrunde, das die meisten der Personen bis auf den 
Kopf verdeckt; der Eindruck der vielen Köpfe, zu denen man sich in 
dem engen Raum keinen Platz für die Körper denken kann, hat im 
ersten Moment etwas beängstigendes; ein Teil derselben ist im dunk- 
len Raumschatten, der andere Teil wird von dem hellen rosigen Licht 

l Sie galt bis vor kurzem als Arbeit von Carlo Saraceni. 
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der Abendsonne getroffen, das durch eine geöffnete Tür im Hintergrunde 
hereinfällt, über das Pult huscht, wo im grünen Stoffbesatz die Gold- 
verzierung aufleuchtet, und die Gesichter der Vordersten scharf be- 
leuchtet. An der Türe steht dunkel gegen den Himmel noch ein 
Mann mit dem Hut auf dem Kopf. Die Sänger und Spieler sind 
ganz vertieft in ihre Aufgabe, ohne die mindeste Hinneigung zu einer 
Pose, keiner sieht den andern an ; eine sehr gemischte Gesellschaft : vorne 
ein vornehmer Jüngling im Barett, dahinter zwei ordinäre Typen von 
der Straße, ein weißhaariger Alter, ein Mann mit einem Augenglas im 
Hintergrund. Die gesamte, höchst originelle Anordnung der Szene 
ist das auffallendste an dem Bilde; sucht man nach Analogien unter 
den Vorfahren, so läßt sich höchstens im Bezug auf die Auffassung und 
Stimmung an Tintoretto denken, vielleicht an das Porträt in der Galerie 
Colonna zu Rom, (Nr. 1 1 3) das dort als «Vecchio che suona» bezeich- 
net wird. Ein grauhaariger Mann sitzt vor einem Instrument, und durch 
ein Fenster blickt man ins Weite, vielleicht auf das Meer, das von 
der untergehenden Sonne beleuchtet ist. Blicken wir, was den Stoff 
betrifft, weiter zurück bis etwa zum «Konzert» im Palazzo Pitti, so 
haben wir eine frappante Gegenüberstellung zweier Welten. Der raffi- 
niert durchgeistigte Kopf des Mönches, der seelenvolle Augenaufschlag, 
die edle Kopfwendung, — dem gegenüber stellen wir den Mann hinter 
dem Notenpult: tief ernst, mit verschwimmendem Blick, sieht er vor 
sich hin, den Kopf mit den plebejischen derben Zügen und den wulstigen 
Lippen zur Seite geneigt ; ein einfaches rauhes Kind des Volkes, andächtig 
versunken in seine Musik, ohne Bedacht auf gewählte Bewegung. 

Mit diesem Bild ist ein entscheidender Schritt aus dem Bereich 
jener Kunst getan, die nur ihren Wert zu bewahren glaubt, wenn sie 
das rein Menschliche, das Naturell des Künstlers in ein Prokrustesbett 
spannt. Gefühl und Empfindung für solche Dinge, wie sie das Kon- 
zertbild bietet, ma.» ja bei manchem vorhanden gewesen sein, manches 
Malerauge würde sich an der eigenartigen Szenerie in natura erfreut 
haben, aber das war ja nicht Kunst, dieses ursprüngliche Fühlen wie- 
derzugeben, so zu sprechen, wie man es empfand 1 Das war ja nur 
naturalezza ! Wie ein Symbol dieser Denkweise mutet uns das merk- 
würdige Bild von Agostino Tassi in der Galerie Corsini zu Florenz 
an : der Jahrmarkt von Grottaferrata ; dort wo auf dem weiten Plan 
vor der Stadt die steifen Damen und Kavaliere sich geziert drehen 
und einherstolzieren, leuchtet helles Licht, zur Seite in Schatten ge- 
hüllt versammeln sich die Massen der Bauern. Welche Künstlertragik 
offenbart uns Salvator Rosa, der ein paar würfelnde Soldaten mit treffen- 
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der Verve hinzustellen vermochte und sich vor Ingrimm verzehrte, 
weil seine großen Werke keine Anerkennung fanden! Kr, der einen 
einfachen Fleck Erde bestrickend intim zu schildern vermag, erstrebt 
Sonneneffekte in großer Landschaft ä la Claude Lorrain. 

Unter den Werken von Caravaggio, die Licht- und Raumprob- 
lcme behandeln, steht obenan die Kapelle des hl. Matthäus in S. 
Luigi de' Francesi. An der linken Wand ist die Berufung des Heiligen 
zum Apostelamte dargestellt und es lohnt sich, in dem dunkeln Raum 
auf der schwärzlichen Fläche die wenigen deutlich erkennbaren Reste 
der Malerei aufzusuchen. Der hl. Matthäus war ursprünglich Zöllner 
und der Künstler gibt ihn also in seinem Amte tätig in dem Moment, 
wo Christus mit der hohen Mission an ihn herantritt. Das hätte auch 
ein Renaissancemensch tun können, allein ihm würden zwei Figuren 
in einer idealen Landschaft genügt haben. Caravaggio gibt ein Interieur, 
in welchem um einen Tisch herum fünf Männer sitzen, durch ein in 
Manneshöhe angebrachtes Fenster beleuchtet; von rechts aus dem 
Schatten naht der Heiland mit einem Apostel und deutet mit einer 
merkwürdig suggestiven Bewegung des hoch erhobenen Armes auf Mat- 
thäus, dieser blickt erstaunt auf, mit der Hand auf seine Brust zeigend ; 
zwei jüngere Gestalten sehen neugierig den Eintretenden an und ein 
älterer setzt das Augenglas auf, um besser auszunehmen, wer da kommt. 
Die Behandlung des Raumes ist viel eingehender als früher, es ist so 
viel Platz und Tiefe vorhanden, daß die ganzen Figuren gehen und 
sitzen können ; die Lichtquelle, das Fenster, ist zwar klar gegeben, 
aber das Bild ist leider so verdorben, daß jedes Urteil über In- 
tensität und Verwendung des Lichtes ausgeschlossen erscheint. 1 Es 
ist das ausführlichste Interieur, das wir von Caravaggio kennen, wenn 
auch von detaillierter Ausführung nichts zu bemerken ist. Die Bilder 
in der Matthäuskapelle haben großes Aufsehen erregt und angesichts 
der «Berufung zum Apostelamte» soll nach Baglione Federigo Zucchero 
die immerhin rätselhaften Worte gesprochen haben : «che rumore c 
questo? . . . Jo non ci vedo altro, che il pensiero di Giorgione nella 
tavola del Santo, quando Christo il chiamö all' Apostolato». Sollte sich 
dies auf ein uns unbekanntes Bild des Meisters beziehen oder dürfen 



• Interessant ist der Vergleich mit der Auffassung desselben Motives von Claes 
Moyaert in Braunschweig (Herzogliches Museum Nr. 228). Ein hoher Kaum mit 
einem Durchblick in einen Nebenraum, durch das Fenster fällt hellstes Tageslicht 
auf eine Menge von Leuten, die sich in der Amtsstube des Matthäus versammelt 
haben; Christus tritt eben zur Türe herein und djr zukünftige Apostel springt 
von seinem Schreibpuhe auf. , 
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wir nicht viel eher annehmen, daß der kluge Zucchero Giorgione mit 
Tintoretto verwechselt habe, dem ein solcher pensiero besser zuzutrauen 
wäre? Wenn Baglionc weiter hinzufügt: «e sogghignando, e maravigli- 
andosi di tanto rumore voltö lc spalle, e andossenc con Dio», 1 so 
scheint dies ganz glaubwürdig, denn Federigo Zucchero war wohl der 
letzte, der wirklich verstehen konnte, was an dem Bild für einen 
Maler Interessantes zu sehen ist. 

Benützen wir diesen Moment, um Umschau unter den Werken 
der Späteren zu halten, inwieweit die Wiedergabe eines Interieurs 
im Laufe des Seicento das Interesse der Künstler erregte, so können 
wir von vornherein eine systematische Vertiefung in dieses Problem 
nicht erwarten ; und auch was sich hie und da an vereinzelten Spuren 
findet, darf nicht von dem Standpunkt aus beurteilt werden, daß das 
Lichtexperiment allein, an sich, den Maler gefesselt hätte, wie wir es 
z. B. bei Pictcr de Hooch deutlich sehen. Ein Bild, wie seine «Gcsell- 
schaftszene» im Louvre, wo er sich ersichtlich hauptsächlich dafür 
interessiert, die Wirkungen des Lichtes, das durch ein offenes und ein 
leicht verhülltes Fenster in den Raum fällt, bis ins feinste Detail zu 
verfolgen, wird man in Italien vergebens suchen. Nicht daß man den 
Reiz des Lichtes für die Bildwirkung gar nicht empfunden hätte, aber 
es blieb stets ein untergeordnetes Moment. Die «Verkündigung» von 
Orazio Lomi (gen. il Gentileschi)' in Turin (Pinakothek) gibt den 
Höhepunkt der spezifischen Auffassung einer Innenbeleuchtung, wie 
sie auf italienischem Boden erwachsen konnte. Der Raumausschnitt 
ist so weit gegeben, als für die Szene mit den zwei Personen nötig 
ist und enthält ein teilweise sichtbares sehr realistisch und genau aus- 
geführtes Fenster mit geöffnetem Oberladen und ein ebenso behan- 
deltes Bett ; idealisiert ist der Raum durch den schweren pompösen 
Vorhang, der in mächtigen Falten von der Decke hinter dem Bett 
niederfällt. Ein heller Lichtstrahl fällt durch das Fenster in das Ge- 
mach, der indes durch die in den Strahlen sichtbar werdende Taube 
mehr als das Symbol des hl. Geistes, denn als die Wirkung der Sonne 
zu betrachten ist. Maria steht scharf beleuchtet in dem Licht, in dem 
auch der rote Vorhang erglüht. — Ueber diese Leistung hinaus dürfte 
in bezug auf Raum- und Lichtbehandlung in Italien in jenen Tagen 
kaum ein Bild zu finden sein. 



i Vitc, P . i3 7 . 

8 Orazio Lomi. Pisa 1 565 f London 1647. Das Bild ist 1 62 3 gemalt. Wieder- 
holung mit Aenderungen in S. Siro zu Genua. (Katalog der Pinakothek.) 
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Caravaggio hatte sich bekanntlich noch eine andere, persönliche 
Auffassung des Beleuchtungsproblems zurechtgelegt, die mit der treuen 
Beobachtung der alltäglichen Erscheinungen nichts zu tun hat : «trovö 
una maniera di campire (lc figurc) entro l'aria bruna d'una camera 
rinchiusa, pigliando un lume alto, che scendeva a piombo sopra la 
parte principale del corpo, lasciando il rimanente in ombra, a fine di 
recar forza con veemenza di chiaro e d'oscuro». 1 Den Nachdruck wird 
man auf die letzten Zeilen legen können, das scharfe Scheiden von 
Licht und Dunkel, ein vehementes Herausprallen einzelner Figuren 
oder Körperteile ; man möchte sagen, bei ihm liegen Dunkel und 
Licht nebeneinander, während z. B. bei Rembrandt Helles und Schatten 
auseinander hervorgehen und ineinander verschmelzen. Eines der 
charakteristischsten Bilder für diese Richtung bei Caravaggio ist der 
«Tod der Maria» 1 im Louvre. Maria im roten Kleid liegt starr aus- 
gestreckt, ein scharfes Licht fällt direkt auf das Gesicht ; es liegt etwas 
Brutales in dieser grellen Beleuchtung auf der Toten, die fast zu blin- 
zeln scheint. Vor ihr auf einem Stuhl sitzt eine Mädchengcstalt, gelb 
gekleidet, den Kopf tief gesenkt, so daß ihr Nacken ebenfalls hell von 
dem Licht getroffen wird. Bei der Schar der herandrängenden Apostel, 
die nur von rückwärts beleuchtet werden, bot sich reichlich Gelegen- 
heit, aus dem Dunkel hie und da einen kahlen Kopf, eine Hand, eine 
Schulter hell hervortreten zu lassen ; ein anderer hätte vielleicht die 
Wirkung angestrebt, daß die Gruppe allmählich aus dem Schatten 
der Mauer in das Licht vorrücke und nicht jede Gestalt so exakt und 
scharf abgegrenzt gegeben. Von einem allmählichen Uebergang ist aber 
bei Caravaggio nicht viel zu merken : Licht und tiefer Schatten treffen 
sich in einer Figur, wie z. B. bei dem vordersten Apostel, unmitteU 
bar nebeneinander. Eines seiner interessantesten Werke in dieser Art 
ist leider fast ganz verdorben. «Si tiene in Napoli fra' suoi quadri mi- 
gliori», schreibt Bellori, «la negazione di San Pietro nella Sagrestia 
di San Martino, figuratavi l'ancella, che addita Pietro, il quäle volgesi 
con le mani aperte in atto di negar Christo; cd e colorito a lume 
notturno, con altrc figure, che si scaldano al fuoco». J Deutlich erkenn- 
bar ist noch der prächtig modellierte Kopf von Petrus mit dem ab- 



1 Bellori, Vite I, p, 211 ■ p, 204 f. 

2 Per la Madonna della Scala in Trastevere dipinse il Transito di N. Donna, 
ma perche hauea fatto con poco decoro la Madonna gonfia, c con gambe scoperte, 
fu levata via; (Baglione, Vite, p. 1 38). 

» Viie I, p. 2i5 f. = p. 209. 
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wehrenden Blick, von den gerüsteten Männern aber und den Frauen, 
die um einen Tisch gruppiert sind, unterscheidet man bloß einige 
Farbenreste; immerhin aber lassen auch diese bedauern, daß die Zeit 
dem Bilde solchen Schaden gebracht hat. Auf dem Arm und Kopftuch 
des Mädchens leuchtet ein wunderbares grünlich-weißes Licht, und 
die Rüstung des Sitzenden funkelt und schillert in einem Blau, das 
man kaum je in Italien zu sehen Gelegenheit hat. 1 

Ein durch die Beleuchtung sehr interessantes Bild in der Aka- 
demie (Nr. 5o) zu Venedig, «Homer die Violine spielend» wird Cara- 
vaggio zugeschrieben; das hell beleuchtete, scharf und kühn modellierte 
Gesicht hebt sich sehr schön aus dem dunklen Hintergrund zum Licht 
empor, alles Beiwerk ist diskret behandelt, fast alles außer dem Kopf 
ist im Schatten, nur von ganz flüchtigen Lichtflecken getroffen. Ob 
Caravaggio wirklich der Urheber dieser Gestalt ist, bleibe dahingestellt; 
es liegt etwas Gedämpft-Diskretes, Beseeltes in der an sich anspruchs- 
losen Figur, das nicht ganz in die Art des Meisters paßt. Dagegen 
dürften die Werke, die ihm in den Uffizien zugeschrieben werden : 
«Christus unter den Schriftgelehrten» und «Christus und die Pharisäer» 
echt sein. Die Bilder, keineswegs Mcisterleistungen, gehören zu- 
sammen und sind typische Repräsentanten jener Art der Lichtbehand- 
lung, bei welcher einige hell beleuchtete Köpfe und ein lichtes Ge- 
wand aus dem allgemeinen Dunkel hervorspringen. Einen sehr inter- 
essanten Beleuchtungsvcrsuch zeigt die «Auferweckung des Lazarus» 
zu Genua (Pal. Rosso), ein Werk, das für die allgemeine Betrachtung 
über die Zeit jedenfalls charakteristisch ist, wenngleich wir im An- 
schluß an Jacobsen * zweifeln können, daß wir es mit einer eigenhän- 
digen Arbeit des Meisters zu tun haben. Bellori * berichtet darüber 
folgendes: (dipinse) «nella Chiesa de' Ministri degl'infermi, nella Cap- 
pella de' Signori Lazzari (Messina), la Resurrezione di Lazzaro, il 
quäle sostentato fuori del sepolcro, apre le braccia alla voce die Cristo, 
che lo chiama, c stende verso di lui la mano. Piange Maria, e si 
maraviglia Maddalena, e vi e uno, che si ponc la mano al naso per 



1 In der Galerie Corsini zu Florenz wird unter Nr. 22 eine interessante Auf- 
fassung des Motives gezeigt : In einer großen Halle sitzen mehrere Gestalten um 
einen groPcn Tisch, während Petrus beim Kamin erscheint; nach rückwärts wird 
noch eine grolle Halle sichtbar. Die ganze nicht italienische Raumauffassung läßt 
an Caravaggio nicht denken. 

2 Im Archivio sturico dell'arte 1896, p. 98. «La grandiosa Risurczzione di 
Lazarro non puö essere opera del pcnnello di Caravaggio (e troppo pesante nel 
colore), ma potrebb' essere uscita dal suo studio. 

» Viie 1, p. 317 = p. 210 
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ripararsi dal fetore del cadavcre. II quadro e gründe, e le figure hanno 
il campo d'una grotta col maggiore lume sopra l'ignudo di Lazzaro». 
Das von Bcllori erwähnte Bild ist wohl identisch mit jenem, das heute 
in Messina im Museo der Stadt, im Convento S. Gregorio, aufbewahrt 
wird. 1 Nun ist aber dieses Werk leider sehr nachgedunkelt, so daß 
man nur die erwähnten Hauptpersonen erkennen, aber über die Be- 
leuchtung sich nur schwer klar werden kann. Gut erhalten ist da- 
gegen jenes in Genua; selbst wenn man nun dieses Bild nicht für 
eine eigenhändige,* leicht veränderte 3 Wiederholung des Motivs hält, 
verdient es als Beleuchtungsvcrsuch die vollste Beachtung. 

Die Szene spielt im Innern einer Hohle, draußen geht die Sonne 
unter; zwei vor dem Höhleneingang stehende Gestalten heben sich 
dunkel, von Licht umspielt, gegen den Himmel ab. In der Haupt- 
szene aber herrscht eine ganz willkürliche Beleuchtung, die von einer 
Oeffnung in dem Raum, links oben, kommen müßte; das Licht streift 
einige Gestalten von rückwärts, trifft hell den Nacken einer knieenden 
jungen Frau und konzentriert sich vollständig auf dem halbnackten 
Leichnam, der diagonal ausgestreckt, im rechten Winkel zu den direkt 
auffallenden Lichtstrahlen emporgehoben wird ; genau die gleichen 
Lichtexperimente, die beim «Tod der Maria») ausgeführt wurden, trotz 
der Verschiedenheit der Komposition. Der Künstler sucht sich ge- 
wissermaßen passende Objekte aus, die, der Reihe nach in den Licht- 
strom eintretend, am überzeugendsten die Wirkung desselben demon- 
strieren können; das Thema an sich dürfte ihn kaum interessiert 
haben, da sonst die Gestalt Christi doch nicht so nebensächlich be- 
handelt worden wäre. 

Wie verhielten sich die Zeitgenossen zu diesen Problemen, die 
ein unbekannter Maler in Rom, im Zentrum aller Kunstintercssen, 
zum besten gab? «I pittori che allora erano in Roma», schreibt Bellori, 
«presi dalla novitä, e particolarmente i giovani, concorrevano a lui, 
e celebravano lui solo come unico imitatore della Natura, e come 
miracoli mirando l'operc sue lo seguitavano a gara, spogliando modclli, 

ed alzando lumi, solo i vecchi pittori assuefatti alla pratica 

rimanevano sbigottiti per questo novcllo studio di Natura.» 4 Die 



1 Wenigstens war dieses Bild im Winter 1901 dort zu sehen. 

1 Es liegt etwas in dem Bilde, was den spateren Arbeilen des Meisters wider- 
spricht, besonders in der Gestalt der Magdalena. 

3 Lazarus schließt die Hände zum Gebet, statt die Arme auszubreiten. Viel- 
leicht wird eine wiederholte Prüfung des Bildes in Messina noch mehr Differenzen 
ergeben. 

* Vite I, p. 2 1 1 = p. ao5. 
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Wirkung von Garavaggios Bildern auf die Gemeinde von Bologna er- 
fahren wir in anschaulicher Schilderung von Malvasia. 1 Eines der 
Werke war nach Bologna in das Haus der Lambertini gekommen ' 
und Lodovico Carracci brannte vor Verlangen, es kennen zu lernen. 
«Rimasc stordito quando altro non seppc rintracciarne, che un gran 
contrastodi lumi e d'ombre, che un ubbidienza troppo fedele al naturale; 
senza decoro, con poco grazia, minor intclligenza ; ma piü attonito 
della fortuna cosi cieca in favorire cd esaltare una ruina manifesta 
del buon disegno» ; «Was Wunder», sagt Annibale Carracci, «wer 
immer mit einer neuen, selbst erfundenen Manier hervortritt wird stets 
das gleiche Schicksal (allgemeines Erstaunen der Zeitgenossen) erfahren 
und Lob ernten.» «Saprei ben io, soggiuns' egli, un altro modo per 
far gran colpo, anzi da vincere e mortificarc costui : a quel colorito 
fiero vorrei contrapporne uno affatto tenero: prende egli un lume 
serrato c cadente ? e io lo vorrei aperto, e in faccia: cuopre qucgli 1c 
difficoltä dellarte fra l'ombre della notte? ed io a un chiaro lume di 
mezzo giorno vorrei scoprire i piü dotti cd cruditi ricerchi. Quanto 
vcd'egli nclla natura, senza isfiornare il buono c'I meglio, tanto mette 
giü ; ed io vorrei scieglierc il piü perfetto dcllc parti, un piü aggiustato, 
dando alle figure quella nobiltä ed armonia di che manca Toriginale... 
Was die anderen Künstler in Worten vorbrachten, das suchte Guido 
Rcni in die Tat umzusetzen, er machte sich an die Arbeit, um der 
erste und glücklichste Apostel jener nuova maniera zu sein; nach der 
unklaren Erzählung Malvasias scheint aber Reni in den betreffenden 
Bildern, «Orfcus und Euridice» und «Fabel der Callisto» 3 mehr un 
«modo ficvolc c languido» als eine gelungene Tagesbcleuchtung gezeigt 
zu haben. — Was der erwähnte Schriftsteller Uber die Aufnahme von 
Caravaggios Werken erzählt, beruht jedenfalls im Kerne wenigstens 
auf Wahrheit, denn wir können uns die Wirkung kaum anders vor- 
stellen. Die Bolognescn hatten schon viel von dem Ruhme des 
Lombarden gehört und nun sahen sie zum ersten Male ein Bild selbst 
(welches r). Der erste Eindruck mußte eine Enttäuschung sein, wenn 
sie als Höchstes eine figurenreiche Komposition in ihrem Sinne er- 
wartet hatten ; ja sie werden gewiß angenehm enttäuscht gewesen sein, 
als sie bemerkten, daß nicht hier ein andrer den Sieg, das ihnen vor- 
schwebende Ideal, erreicht hatte, sondern daß hier etwas vorlag, was 

i Felsina II, 9 f. = II, io f. 
Das treignis muß sich vor 1595 abgespielt haben, da Annibale Carraci iu 
Knde dieses Jahres oder im folgenden Jahre nach Rom ging. 
3 Die Bilder sind uns leider nicht bekannt. 
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eigentlich mit der Kunst in ihrem Sinne gar nicht konkurrieren wollte. 
Aber trotzdem, woher der Jubel der kunstverständigen Leute, eines 
Marchesc Giustiniani, eines Kardinal del Monte? Wie erklärte sich 
dieser? Darauf fanden sie die naheliegende Antwort, daß man es hier 
eben einfach mit dem unvermeidlichen Gesetz vom Reiz der Neuheit 
zu tun habe. Die Meinung, welche Federigo Zucchero in der folgenden 
Briefstelle aussprach, werden wohl viele Zeitgenossen geteilt haben: 
«Jo non mi maraviglio che il Caravaggio abbia tanti lodatori e 
protettori perche la stravaganza del suo carattere e del suo dipingere 
sono piü che bastanti a partorire questi eftetti ; cd i nostri signori 
credendosi piü fini conoscitori in ragione dellc ricchezze c del grado 
loro, giudicano bello tutto ciö che ha un aria di novitä ed e fatto per 
sorprendere.» 1 Abgesehen von dieser Einschätzung der äußeren 
Wirkung betrachten sie aber die Neuerscheinung auch vom künstler- 
ischen Standpunkt und suchen das Meritorische herauszufühlen, sie 
erkennen die Ausnützung einer bestimmten Lichtführung zu einem 
packenden Effekt, durchschauen die technische Mache und sind nun 
nicht abgeneigt, auch ihrerseits mit Bewußtsein von dem neu entdeckten 
Geheimnis Nutzen zu ziehen; allein sie gehen nicht davon aus, einfach 
die Art des andern zu imitieren, sondern sie transponieren sie in ihre 
eigene Anschauungsweise. Gerade an der Form aber, wie sie die 
neue Errungenschaft beurteilen, zeigt sich, wie wenig empfänglich 
noch das Auge der Künstler für das eigentliche Belcuchtungsproblem 
war: für sie war es ein Tric, «una maniera». Und die Worte «chiaro 
lume die mezzo giorno« sind nicht so zu nehmen, wie wir sie heute 
auffassen, nicht etwa das Studium des Sonnenlichts und seiner Kon- 
sequenzen war damit gemeint, sondern eine allgemeine gleichmäßige 
Lichtführung ohne Härten. Für die künstlerische Wahrheit und 
strenge Beobachtung im Bezug auf Licht- und Schattenführung, sei es 
bei künstlerischem oder natürlichem Licht, hatten sie keine Empfindung; 
sonst hätten sie ja auch schon von Tintorctto lernen können und auch 
manche kleine Ansätze in ihrer engeren Umgebung nach dieser 
Richtung würdigen und beachten müssen. Es hängt z. B. noch heute 
mitten in Bologna, in S. Giacomo Maggiore * eine Madonna mit 
Heiligen von Bartolomeo Passarotti (i33o— 92), die einen für die Zeit 
sehr beachtenswerten Beleuchtungsversuch bietet; der Künstler, der von 



1 Bottari, Lettere VII, 5i5. F. Zuccaro a Monsignore Cesarini. Pavia 28. 
luglio. Der Brief trägt leider keine Jahreszahl. 
« In der fünften Kapelle rechts. 



Agostino Carracci sehr geschätzt wurde 1 lebte mitten unter ihnen und 
alle Berichterstatter nennen seinen Namen. 

Im allgemeinen also drückt die Stimmung der Künstlerschaft dem 
Neuen gegenüber ungefähr jene Anschauung aus, die Malvasia von 
Guido Reni berichtet, der besonders in seiner späteren Schaffenszeit 
von gewaltigen Schatten Wirkungen, von einem künstlichen oder na- 
türlichen Licht, das von oben oder durch halbgeöffnete Fenster auf 
die Szene fällt, nichts wissen wollte ; das sei viel zu künstlich, zu 
heftig, zu gesucht, man sehe das für gewöhnlich nicht, es wäre denn 
bei einer nächtlichen Szene oder bei einem Brand. Guido Reni liebte 
sanfte, zarte Schatten, wie sie jenes klare Licht verursacht, das man 
tagtäglich in den Straßen und Kirchen und auf den Plätzen sieht. 1 
üb die Beleuchtung künstlich ist oder nicht, bleibt in Wirklichkeit 
irrelevant, nur die Hauptsache muß bewahrt bleiben : das Vermeiden 
von gewaltsamen Härten, möglichst weiche Uebergange sind das 
Ideal. Leonardo hat einmal gemeint, diffuses Licht gebe mehr grazia 
als einseitiges; 8 und manches läßt uns begreifen, daß die Künstler 
des Seicento von einer Empfindlichkeit auf diesem Gebiete waren, 
die uns fremd geworden ist. Das lineare und plastische Formgefühl 
ist nach der Richtung zum Zarten, Weichen so ausgeprägt, daß 
auch innerhalb der Farbe und der Abgrenzung von Licht und Schatten 
alles Scharfe als «tagliente-» verletzend wirkt: «Si dice ad un vizio, 
che forte imbratta Ie pitture; cd e quando 1'Artcfke nel colorire non 
osserva la dovuta degradazionc, diminuzione, o insensibile aecreseimento 
di lumi, c d'ombre, talmcnte che si passi dal sommo chiaro allo 
scuro profondo, senza lc mezze tinte.» 4 Es ist dasselbe Wort, das 
man auch bei scharfen Körperwendungen und hartem Faltenwurf 
anwendet. Das scharf absetzende Hervorprallcn stark beleuch- 
teter Körper von einem dunklen Hintergrund, womit Caravaggio ja 
auch unbestreitbar hervorragende Meisterwerke in ihrer Art zu 
schaffen wußte, — der David in Wien, — war demnach von vorn- 
herein, als Verstoß gegen die «Tcnerczza» wider das Kunstempfinden 
der meisten ; und andrerseits mußte man in solchen Bildern, wie 
«Christus und die Pharisäer», wo nur einzelne Gestalten gegeben 

1 Malvasin, Felsinn I, p. 187 = I, p. 237. 

- Kelsina II, 69 = II, Si. Die Stelle geht vielleicht weniger gegen Caravaggio, 
als vielmehr gegen die «slorzi Tiniureschi». Vergl. auch S. 77. 

3 Le tigurc harano piü gratia poste nc'lumi univcrsali che nc particulari e 
piccoli. (Libro di pittura III, 498. Quellenschriften XV.) Die Stelle zitiert bei 
James Wolff, Lionardo da Vinci als Acsthetiker, p. 98. 

* Baldinucci, Vocabolario II. p 179. = p. 75. 
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sind, ohne Akzentuierung der Bühne, auf der sich die Szene abspielt, 
eine andere wichtige Forderung vermissen, die Absicht, die Kunst der 
Disposizione zu zeigen ; wir werden später sehen, wie wichtig die 
Gliederung der Bühne mit Stufen und Flächen war. 

Soweit also ist es ganz begreiflich, daß sich kein werktätiges In- 
teresse für diese Art seiner Kunst ergab und sich selten eine direkte 
Nachahmung findet; dennoch aber bleibt es zu verwundern, wieso nicht 
auch hier die so häufige Konsequenz eintrat, daß sich Künstler fanden, 
die den unleugbar fruchtbringenden Gedanken von Caravaggio einem 
allgemeinen Empfinden näher zu bringen suchten, indem sie mit Bei- 
behaltung deroriginellen Lichtführung die scharfen Gegensätze milderten. 

Es gibt wohl einzelne Werke dieser Art, aber von einer durch- 
laufenden Entwicklung ist keine Rede. Ein augenfälliges Experiment 
in dieser Richtung ist das Bild von Salvator Rosa "Jesus unter den 
Schriftgelehrten» in Neapel (Museo nazionalc). Das Werk ist keine 
Meisterleistung, aber was die Behandlung des Lichtes anbelangt, — 
es fällt von hoch oben links in einen dunklen Raum auf eine gedrängte 
Gruppe von Menschen, — ist das Prinzip von Caravaggio hier weit 
reicher und zarter nuanciert ausgeführt als bei dem Lombarden selbst; 
anstatt die einzelnen Teile scharf gegen einander abzusetzen, hüllt das 
Licht hier alles in einen Duft, der die starken Ucbcrgängc mildert. 
Damit setzte der Neapolitaner dort ein, wo eine Expansion jenes künst- 
lerischen Gedankens innerhalb des allgemeinen Empfindens möglich war. 

Der zweite Ausweg um die Idee Caravaggios nicht fallen zu lassen 
und der Zeit gemäß zu gestalten, nämlich das einfache Umdrehen des 
Problems, und absichtliche Verwertung vollen Sonnenlichtes, wie es 
ja die Bolognescn ruhmredig mit Worten versprochen hatten, findet 
sich auch vereinzelt vor; daß sich aus den wenigen Versuchen keine 
systematische Weiterbildung des Problems ergab, wird uns nicht wun- 
dernehmen, es hieße ja den Grundcharakter der Zeit verkennen, wenn 
man die Bilder, wo sich ungezwungen Gelegenheit zu einer solchen 
Auffassung ergab, für mehr halten wollte, als sie bedeuteten, vollwer- 
tige Schöpfungen der großen Kunst darin sehen wollte, anstatt bloßer 
gelegentlicher Studieneinfällc. Damit ein malerisches Problem ver- 
standen und verwertet werden kann, ist außer den Augen des Künstlers 
noch eine ganze Reihe, auch außerhalb der Kunst liegender Momente 
nötig. Der beste Beweis ist Salvator Rosa, der sich von seinen «cose 
piecole» zu großen Bildern aufzuschwingen sucht und auf diese Weise 
selbst das Eigenste seiner Künstlernatur verkannte. Außer den in- 
teressanten Landschaftsversuchen, die jener geschaffen, können wir in 
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dieser Richtung vor allem manche Bilder von Domenico Feti 1 her- 
vorheben. In Wien (K. Gemäldegalerie) ist von ihm ein kleines 
Bild vorhanden, einen Marktplatz darstellend, das für eine Zeit, 
da Beleuchtungs - und Farbenprobleme auf Kosten der Bewegungs- 
Kompositions- und Draperiestudien beinahe völlig vernachlässigt wurden, 
als eine Farben- und Lichtstudie in optima forma zu betrachten ist. Unter 
einem hohen dunklen Bogen bietet ein rotgekleideter Juwelier zwei 
Käufern in grünen und gelben Gewändern seine Kostbarkeiten an, 
alle zusammen ein köstlich frisches Farbenterzett. Hoch über dem 
Verkaufstisch funkeln und glänzen aus dem Dämmerlicht goldene Ketten 
mit blauen und roten Edelsteinen und locken die Käufer, die voll eif- 
riger Geschäftigkeit nur Herz und Sinn für die Schätze besitzen und 
sich verlangend darüber beugen ; die treffende Verkörperung einer im 
Augenblick erhaschten Gemütsstimmung. Wo finden wir wieder wie 
hier eine so weise Beschränkung auf die Wiedergabe eines einzigen, 
intensiven Scclenvorganges, da doch die meisten Zeitgenossen sich be- 
mühen, in einer einzigen Figur die mannigfachsten Affekte vereint 
«con espressione» zur Darstellung zu bringen ! Nur in dem muskulösen 
Knecht und der Gerlügclhändlerin im Vordergrund ist eine kleine Re- 
miniszenz an das Zeitgenössische zu bemerken. Das Beste an dem 
Bilde aber ist der lichtJurchrlutcte Hintergrund, links huschen die 
Sonnenstrahlen über eine hohe Mauer und rechts leuchten die Fassaden 
einer Häuserreihe in hellgrünen, rosigen und gelben Tönen, lieber 
die Mauer blinzeln zwei Gestalten in die sonnenhellen StcaOen und 
rechts ist eine Jahrmarktsszene in flotten Strichen hingehaucht, ein 
Geiger auf einer Kstradc gibt der Menge seine Kunststücke zum besten. 
In dieser Partie wirkt das kleine Bild wie ein Vorläufer der Vcne- 



1 Die Lehensdaten über diesen Künstler, der uns weit interessanter erscheint, 
als mancher der stets Genannten, sind nicht vollkommen sicher. Nach Baglione 
soll er Körner ( 1 589 geb. ') und Schüler von Lodovico Cigoli gewesen sein, der zur 
Zeit Clemens VIII. (1 5oa — it>o5) und Paul V. (i6o5 — 21) mit Arbeiten in der Peters- 
kirche zu Rom beschäftigt war. Der Vermittlung seines Lehrers, dessen Werke 
am Hofe von iMantua Beifall getunden hatten, mag er es wohl verdankt haben, 
daß er von Ferdinando Gonzaga, der im Jahre 1612 Herzog wurde, zum piitore 
di Corte ernannt wurde. Nimmt man auch die Ernennung ein paar Jahre spater 
an, so ist es nicht wahrscheinlich, daß das Geburtsdatum des Künstlers richtig 
Uberliefert ist. In Mantua entfaltete er nach den erhaltenen Inventuren eine große 
selbständige Tätigkeit, kopierte Bilder der großen Venezianer und interessierte sich 
auch für Werke von Ruhens, wie noch später zu zeigen sein wird. Bei einem Aufenthalt 
in Venedig (1624) erkrankte er und starb nach wenigen Tagen. (Baglione, Vitc, p. 1 55 ; 
Volta, Storia di Mantova, IV, p. 5 u. 10; A. Bcrtolotti, Artisti in Relazione coi 
Gonzaga, p. 180; Carlo d'Arco, Delle arti e degli artelici di Mantova I, p. 81 f. 
II, p. i 7 5). 
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zianer des 18. Jahrhunderts, wobei uns mehr die duftigen Farbenge- 
bilde eines Francesco Guardi als die bisweilen gobelinartig wirkenden, 
goldigleuchtcnden Werke eines Bernardo Canaletto vorschweben. Ent- 
hüllen sich bei näherer Betrachtung auch manche Anklänge an die 
Zeit: die Figur des Knechts im Vordergründe wirft einen dunkel- 
braunen Schatten, so ist doch viel Neues geboten. 

Auch die flotte Lichtstudie, welche Giovanni da S. Giovanni in dem 
«Künstlerschmaus» (Ulnzien) bot, wo er die schwarz gekleidete Herren- 
gesellschaft unter dem lichten blauen Himmel versammelt, ist ein er- 
frischender Anblick unter den Werken des Seicento. Die Zeitgenossen, 
soweit sie sich von dem Thema nicht abgestoßen fühlten, werden wohl 
auch ihre Freude an dem Bilde gehabt haben; weniger vielleicht an 
der originellen Lichtbehandlung als an den feinen Farbeneffekten, die 
es enthält, z. B. bei dem aufspringenden Mann, der neben dem vielen 
Schwarz leuchtend rote Strümpfe und ein blaues Beinkleid trägt. 

Nach moderner Anschauung wiegt der «Bettler» in der Galerie 
Corsini zu Rom, — dem Strozzi zugeschrieben, — so manche große 
hochtrabende Schöpfung des 17. Jahrhunderts reichlich auf; das Bild 
gehört zu jenen, an denen man ermessen kann, was verloren ging, in- 
dem die Künstler den ihnen fast allen innewohnenden Zug zum Derb- 
Urwüchsigen mit spitzfindiger Theorie bekämpften, die Erde mieden 
und unerreichbare Höhen ersteigen wollten. Die Charakteristik des 
Gesichts, die Farbe des sonnengedörrten Körpers, das gelbliche Hemd, 
der zerrissene Strohhut, die leuchtende Plastik der linken Schulter, 
— die Sonne römischer Julitage scheint in dem Ganzen aufgesogen 
zu sein. 

Wer sich eingehend in die Lebcnsgeschichtc eines einzelnen Künst- 
lers vertieft wird leicht in den Fehler verfallen, manches als indivi- 
duellen Zug des Autors zu werten, was sich bei einem weiteren Aus- 
blick als eine allgemein verbreitete Eigenschaft der Zeit, — deutlich 
oder verborgen, — erkennen läßt; und umgekehrt mag wieder bei zu- 
sammenfassender Betrachtung einer ganzen Kunstperiode die Gefahr 
des schablonenhaften Generalisierens nur zu nahe liegen und manches 
Sondergut einer Individualität, die sich über die eigene Zeit empor- 
schwang, unbeachtet bleiben. — Was wir nun bisher an einzelnen 
Zügen in der Kunst Caravaggios betrachtet haben, ist zweifellos in 
der Tat sein Eigentum, seine ganz individuelle Note; und andrerseits 
wird wohl jeder bei näherem Zusehen beistimmen, wenn wir in einer 
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Reihe von Werken, die gewiß auch in ihren Hauptzügen seiner Eigenart 
entsprungen sind, dennoch manches herausfinden können, das sie nicht 
als rein individuelle Aeuße r ungen seiner Künstlernatur erscheinen läßt, 
sondern als Reflexe der allgemeinen spezifischen Empfindungsweise 
der Zeit. Sowohl in der Durchbildung der einzelnen menschlichen 
Figur, der kräftig plastischen, jede Falte und jeden Muskel einzeln 
herausarbeitenden Ausführung in neutraler Beleuchtung, als auch in der 
Vorliebe für derbe, muskulöse Gestalten, in dem Auflodern eines brutal- 
kraftstrotzenden Naturells sehen wir gemeinsame Züge zwischen Ca- 
ravaggio und den andern. 

«In der Chiesa nuova in der zweiten Kapelle ist der tote Christus, 
den sie begraben wollen, mit einigen Figuren; und dies, sagen sie, 
sei das beste Werk von ihm» ; so berichtet Baglione. 1 In der Grab- 
legung, die heute im Vatikan ein Glanzstück der spätem Kunst bildet, 
hat Caravaggio mit wunderbarer Selbstzucht und künstlerischem 
Maßhalten das schwierige Problem gelöst, seine eigensten, auf- 
rührerischen Triebe mit den Anforderungen der Zeitkunst zu einem 
wahrhaften Kunstwerk zu vereinen, wo die Rechnung fast ohne Rest 
aufgeht und das Kompromiß kaum eine unbefriedigende Stelle er- 
kennen läßt. Die Anordnung ist neu und kühn; nicht die Gruppe 
von Leidtragenden, die in breiter Komposition rings um den Toten 
versammelt sind, sondern auf ganz enger Basis ein Knäuel von Men- 
schen, die aus der Tiefe des Bildes her in einem Zug von je zwei 
Personen Breite dem Leichnam folgen, nur dadurch sichtbar, daß die 
zwei vordersten gebückt, die zwei nächsten stehend mit gesenktem 
Haupt und die let/.tc mit emporgehobenem Antlitz und Händen ge- 
geben sind, fest zusammengeschlossen und steil aufragend, wie eine 
kunstvoll aufgebaute plastische Gruppe. Man kann durch den Ver- 
gleich des Originals mit dem Bild, welches Rubens danach geschaffen 
hat (Wien, Liechtenstein-Galerie) erkennen, daß diese merkwürdig 
wuchtige, konzentrierte, gleich einem Wasserfall herabstürzende An- 
ordnung als etwas zu Schroffes empfunden wurde; Rubens stellt die 
Gestalten mehr fächerförmig nach der Breite auf und fügt überdies 
noch eine Figur an der Seite zur Abrundung bei. Die andere Grab- 
legung von Caravaggio, die sich in Berlin (Kaiser Friedrich-Museum) 
befindet, zeigt von dieser Kompositionskunst keine Spur; es ist ein 
Durcheinander von Gliedern und gewundenen Bewegungen, das unbe- 
holfene, und doch rohe Zugreifen der Träger, — Delaroche* fand in 

' Vite, p. 137. 

2 Catalogue de tableaux composant Galerie Giustiniani, Paris 181a. 
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ihnen Hochachtung und Vorsicht ausgedrückt, — und das unschön 
heftige Heranstürzen der Magdalena, die dabei die Finger des Hei- 
landes zum Kusse wie beim Flötenspiel ergreift, zeigen, daß hier der 
Ausgleich zwischen der Natur des Künstlers und den allgemeinen 
Anforderungen der Zeit nicht geglückt ist ; übrigens ist das Bild auch 
in der Farbengebung für den Meister sehr monoton. Welche Ruhe 
dagegen in der Gestalt des vordersten Trägers auf dem vatikanischen 
Bild und dabei welch ein Eindruck von gewaltiger Kraft in dem 
ehernen Aufstellen der nackten Beine ; merkwürdig nur, daß der 
Künstler hier wie fast immer die Personen, welche in einer Kraft- 
leistung begriffen sind, so bekleidet, daß man von den Hauptstellen 
der Bewegung, hier z. B. dem gekrümmten Arm, nichts sieht als 
indifferente Stofffalten, nichts von dem Kokettieren mit Michelangelos 
Muskelheroen, wie es allerwärts beliebt war. Der zweite Träger beugt 
sich über den Toten und sieht ihm ergriffen ins Antlitz, indes sich 
seine Finger in die offene Seiten wunde pressen ; wer dächte hier nicht, 
wie so manchmal bei Garavaggio, an die biederen, etwas derben 
nordischen Gesellen ? Für den Ausdruck des Schmerzes hat der 
Meister zwei Formen gewählt: das gesenkte, vergrämte und faltige 
Gesicht der Maria , die mit weitausgestreckten Armen die ganze 
vordere Gruppe breit umfaßt, ein schön gedachter Zug, der indes 
durch die andern Figuren nicht gut sichtbar wird, und die jam- 
mernd erhobenen Arme und das laut klagende Antlitz der rückwär- 
tigen Frauengestalt ; die letzte ist wohl in dem ganzen Bilde der 
stärkste Anklang an die beliebte Theaterpose und den üblichen Typus, 
wenn man auch zugibt, daß die Bewegung als krönender Abschluß 
des Ganzen einen großen Zug hat. Mitten unter den übrigen steht 
ein junges Mädchen mit ziemlich konventioneller Handbewegung still 
weinend, ohne sich vorzudrängen und doch zieht der leuchtende 
Nacken zwischen dem rotbraunen Mantel des Trägers und dem gelben 
Gewand der zweiten Frauengestalt den Blick des Beschauers immer 
wieder an ; der Typus ist ganz ähnlich der Lautenspielerin und dem 
klagenden Mädchen beim Tode der Maria (Louvre). 

Erinnert man sich der Trägerfigur und ähnlicher Gestalten, die 
Garavaggio geschaffen, so wird man seinen hl. Matthäus, der ursprüng- 
lich für S. Luigi de' Francesi gemalt und dort zurückgewiesen wurde 
(heute in Berlin, Kaiser Friedrich-Museum), wenn auch nicht entschul- 
digen, aber als Konsequenz begreifen. Die untersetzte, muskulöse 
Gestalt eines Packträgers, die den plumpen Kahlkopf mit aufgerissenen 
Augen und stierem Blick in jähem Ruck vorbeugt, die unförmlichen rot- 
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braunen Beine beim Sitzen übereinanderwälzt und eine ordinäre Ar- 
beitshand täppisch auf das Buch legt, ist als Verkörperung einer er- 
habenen Heiligenfigur wohl unerträglich und nur als eine extravagante 
Künstlerlaune erklärlich, verrät aber immerhin, auf welchem Gebiet 
der Meister hätte bleiben sollen, um seiner Natur freien Lauf zu lassen; 
fromme, erdentrückte, visionäre Gestalten waren es eben nicht. Der 
Engel neben dem Heiligen, trotz seiner verdrehten Stellung eigen- 
artig leicht und gelenkig in der Bewegung der schlanken Glieder, ist 
auch ungeachtet der Flügel und des Schleiergcwandes mehr ein lustiges 
Kind von der Straße. — Die zweite Auffassung des Motives, die man 
heute noch an Ort und Stelle in S. Luigi de' Francesi 1 sehen kann, 
geht weit mehr auf das Thema ein; die ruhige Kopfwendung des 
Heiligen gegen den Himmelsboten ist ungewöhnlich fein empfunden, 
aber der herabstürzende Engel, der in lebhafter Fingersprache ein- 
dringlich mit dem Evangelisten zu verhandeln scheint, stört den Ge- 
samteindruck. 

Anders, wo das Motiv ein stürmisches Zufassen, ein Losgehen 
erlaubt. Caravaggio hat mehrmals den David gemalt,' die beste 
Lösung dürfte wohl jene in Wien (k. Gemäldegalerie) sein. Der 
junge Kämpfer steht ruhig vor uns da mit dem Riesenhaupte in der 
Hand ; über der prachtvollen Plastik des elastischen Jünglingskörpers 
mit den lebendigen dunklen Augen vergessen wir zu bemerken, daß 
wir auch hier nichts anderes als eine meisterhafte Studie nach einem 
recht gewöhnlichen Modell vor uns haben, ohne irgend eine Bemühung, 
den Nimbus des auserwählten Siegers anzudeuten ; das Schwert in 
der Rechten und das abgeschlagene Haupt sind mehr äußerliche Re- 
quisiten. Aus dem schwarzen Hintergrund heben sich Schulter und 
Brust in wunderbar mattem Inkarnat und plastischer Modellierung 
hervor, ein paar kühne Glanzlichter flimmern auf dem Gesicht des 
Knaben und auf den Zähnen des Riesen, keine kleinliche Zutat beein- 
trächtigt den Eindruck der machtvollen, großzügigen Lebenskraft, die 
in dem Bilde pulsiert. — 

Dicht daneben hängt in Wien ein großes Altargemälde des Künst- 
lers, die «Madonna vom Rosenkran/.». Auf den ersten Blick scheint 
es aus der Allgemeinheit solcher Hciligenszenen nicht besonders her- 
vorzutreten, aber bei näherer Vertiefung kann man begreifen, daß auf 
• 

1 Altarbild in der Kapelle des hl. Matthäus. Leider nicht mehr gut erhalten. 

2 In der Galci ic Borghese sind zwei Bilder mit diesem Motiv zu sehen. Bei 
jenem unter Nr. 2 denkt der Verfasser des Katalogs mit Recht an Bartolomeo 
Manfredi; das unter Nr. 455 steht dem Wiener Bilde nahe. 



Digitized by Google 



Veranlassung von Rubens viamische Kunstfreunde das Gemälde er- 
warben. Worin liegt die Wirkung des Bildes ? Die harte und pla- 
stische Ausführung der Gestalten, im allgemeinen ohne Beleuchtungs- 
feinheit, ist es nicht ; ebensowenig die Madonna mit dem hölzernen 
pausbackigen Gesicht und den wulstigen Lippen ; von einem Wohl- 
laut der Linienführung, einem sorgfältigen Ueber- und Unterordnen, 
einem künstlichen Bau der Gruppen im Sinne der Hochrenaissance 
ist keine Rede. Lassen wir die Figuren im Mittelgrunde, Maria und 
drei Gestalten rechts nur als Folie gelten, so bleibt in der Gruppe 
um den die Rosenkränze austeilenden hl. Dominikus dasjenige, was 
an dem Bilde Anspruch auf ein Kunstwerk erhebt. Ein heißes Be- 
gehren strömt durch diese knieenden Menschen mit den verlangend 
ausgestreckten Armen, Männer, Jüngling, Frau und Kind; aber weder 
Pathos noch Ueberschwänglichkeit, noch zurückhaltende Reserve, keine 
Steigerung im psychischen Ausdruck, wie es die Hochrenaissance liebte, 
Zuspitzen und Abfallen; einfach — es gibt kein besseres Wort — «veritä 
schietta», schmutzige nackte Fußsohlen, grobe Hände, Plebejerköpfe. Ein 
Hervorbrechen des rein Menschlichen, Ungeschminkten, der einfachen 
Beobachtung innerhalb der religiösen Malerei, wie sie so rein auch bei 
Caravaggio selbst nicht zu oft vorkommt; den Höhepunkt dürfte in dieser 
Richtung die «Anbetung der Hirten» (Messina, Convento S. Gregorio) 1 
bedeuten. Maria liegt kraftlos auf dem Stroh, stützt sich auf einen 
umgestürzten Stuhl und drückt das Kind innig an sich; der hl. Joseph 
und die Hirten blicken liebevoll auf die Gruppe. Das Bild gemahnt 
in der Auffassung etwas an die «Ruhe auf der Flucht» in der Galerie 
Doria zu Rom. Was aber Rubens an der «Madonna vom Rosenkranz» 
besonders interessierte ist nicht leicht zu sagen ; mit Gewißheit können 
wir nur herausfinden, daß in der Farbengebung der Gruppe von 
Bittenden sich merkwürdige Anklänge an den Geschmack des Vlamen 
selbst finden. Die gelben Beinkleider des kleinen Jungen mußten 
eine Augenweide für ihn sein und noch mehr die fein abgetönte 
Farbenzusammenstellung bei den knieenden Männern ; der eine in 
dunkelgrün mit dem komplementär rot getönren Mantel neben dem 
helldrapfarbigen Ueberwurf des Jünglings. Und wer als Rubens hätte 
es besser verstanden, den Arm und die leuchtende Schulter der Jüng- 
lingsgestalt zu würdigen ! 

i Wohl identisch mit dem von Bellori erwähnten Bild: «Passando egli dopo a 
Messina colori a' Capuccini il quadro della Nativitä, figuratavi la Vergine col Barn- 
bino fuori la capanna rotta e disfatta d'assi, e di travi ; e vi e San Giuseppe appog- 
giato al bastone con alcuni pastori in adorazione». {Vite I. p. 217 — p. 110). 
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Mit der «Madonna vom Rosenkranz» hat Caravaggio in das Hei- 
ligenbild eine bestimmt nuancierte Auffassung gebracht, die, wenn 
auch in der Ausführung nicht einwandfrei, fruchtbar werden konnte. 
Dabei mag aber nicht übersehen werden, daß es sich hier nicht um 
ein kompliziertes psychisch vertieftes Motiv handelt; denn wo ein 
solches in Betracht kommt versagt er meistens gänzlich. 

In einer andern Richtung wieder eine neue Tat, — und auch hier 
kein tieferes seelisches Problem — , sind die Falschspieler' in Dresden. 
Ein einfaches concetto : ein unerfahrener Bursche wird von zwei Spieß- 
gesellen überlistet. Eine große Komposition war nicht nötig und das 
Motiv gestattete, auf die Wiedergabe der ganzen Figuren zu verzichten; 
beide Momente sind nicht ohne Bedeutung, die Person, welche den 
meisten Ausdruck erforderte, der Helfershelfer, konnte ganz in den 
Hintergrund treten und um seine Rolle anzudeuten genügten ein Teil 
des unten vermummten Gesichtes und die Hände. So beruht die 
ganze frappierende Wirkung auf dem Spiel der Augen und der zwei 
Finger; der bittere Ernst der römischen Straßenfigur ist verflackert, 
ein grotesk-humoristischer Zug tritt an seine Stelle. Angesichts dieser 
Figur, die mit so wenig Mitteln im Ausdruck an Shakespeare'schen 
Humor und in der Mache an Frans Hals gemahnt, mag der Nachwelt 
wohl ein hartes Urteil über jene literarisch-sentimental-aristokratische 
Großtuerei, die selbstbewußt und ohne Empfindung über solches Knor- 
rig-Bodenständige hinwegschritt, gestattet sein. Auch in dem zweiten 
Bösewicht, der lauernd mit halbgeöffnetem Mund auf den Helfer blickt, 
liegt ein leiser Zug von Humor; bei dem Dritten beruht der Ausdruck 
des zweifelnden Ueberlegens mehr auf der lässig aufgestützten Hal- 
tung als auf dem Mienenspiel. Gemalt ist dieser am besten; die pastos 
hingesetzten Hände sind für Caravaggio eine außerordentliche Leistung. 
Im Kolorit dominieren, mit Ausnahme der roten Mütze, abgetönte 
ruhige Farben ; die Bewegung dagegen und das Zeichnerische ist voll 
derber Frische und natürlicher Beobachtung, kein abgewogener Auf- 
bau, kein Hervortreten der Details und der Kostüme. 

Soweit die Werke Caravaggios ; die Beispiele genügen, um die ge- 
meinschaftlichen Züge resümieren zu können. Abgesehen von den 
schon erwähnten Beleuchtungsproblemen ergeben sich bestimmte cha- 
rakteristische Züge: im Formalen hauptsächlich eine Vorliebe für derbe, 

• Das von Bellori (Vite I, 209 f = p. 2o3 f.) beschriebene Bild, welches sich 
einst im Pal. Sciarra zu Rom befand, kennen wir leider nur nach einer Photo- 
graphie. Soweit man nach einer solchen sich ein Urteil bilden kann, ist das Werk 
in Dresden in jeder Beziehung weit bedeutender. 
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kräftige, wir können wohl meistens dazusctzen unfeine, grobe Typen, 
Gestalten, in denen das Physische ein starkes Uebergewicht gegen 
den geistigen Ausdruck hat ; und als zweites Moment die absichtliche 
Betonung des unverfälschten Natürlich-Menschlichen, wie es uns im 
Konzert im Louvre und in der Gruppe auf dem Rosenkranzbild ent- 
gegentritt. Bei den Falschspielern endlich hat ihn das Problem so 
absorbiert, daß er ganz unbekümmert um irgend welchen Schönheits- 
kanon, wie er — aus Ererbtem und Neugeschaffenem resultierend — 
in der künstlerischen Atmosphäre seiner Zeit dominierte, ausschließ- 
lich an die realistische Wiedergabe des Motivs, sogar in leicht humo- 
ristischer Färbung, denkt; das erprobte allgemein Gültige ist hier 
rücksichtslos verlassen und für den besonderen Fall eine spezielle Form 
gefunden. Haben wir nun diese Momente wieder ausschließlich als ganz 
selbstständigc individuelle Acußerungen zu betrachten, in dem Sinn, daß 
der Künstler mit solchen Anschauungen ganz allein dasteht oder finden 
wir auch kongeniale Schöpfungen von anderen, so daß wir doch nur 
individuell nuancierte Beispiele einer vorhandenen Strömung vor uns 
haben, auf die wir vielleicht erst mittelst eines solchen Wegweisers 
aufmerksam werden ? Es wäre selbstredend ganz verfehlt zum Zweck 
einer solchen Umschau Werke heranzuziehen, wo eine direkte An- 
lehnung an Caravaggio stattgefunden hat ; das wäre ja nur ein äußer- 
liches, schulmäßiges Abhängigkeitsverhältnis; wir müssen hier von einem 
höheren Standpunkt aus uns bemühen, nur auf solche Schöpfungen zu 
verweisen, die bloß im Kerne wesensverwandt sind, und bei denen 
ein großer Teil sich nicht decken wird, — das spezifisch Individuelle 
des betreffenden Künstlers. 

Wo eine direkte Anlehnung an eine führende Persönlichkeit statt- 
findet, dürfen wir zwar nicht selten interessante Aufklärungen, Rück- 
schlüsse, über den betreffenden Künstler erhoffen, aber in unserem 
Zusammenhang ist eine solche von geringerer Bedeutung. Dahin ge- 
hört z. B. die Kreuzigung des hl. Petrus, (Vatikan) von Guido Reni; 
eine äußerliche tendenziöse Nachahmung von Caravaggio, mit welcher 
der Bolognese beweisen wollte, daß ihm nichts Menschliches fremd 
sei und daß er nach jeder Richtung exzellieren könne. Nichts lehr- 
reicher für die Erkenntnis von Guido Reni, als diese schlanken, 
edel und mäßig bewegten Henkersknechte; köstlich, wie der mit 
Hammer und Nagel Hantierende sich durch Arbeitskittel und Feder- 
hut ein verwegenes Plebejeräußere im Sinne des Vorbilds zu geben 
sucht. Auch der schöne koloristische Effekt, die weißen Körper 
gegen den dunklen Nachthimmel, ist gegen die Beleuchtungen Cara- 
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vaggios ein sehr zahmes Experiment. So wenig wie dieses Bild kommt 
auch die Schar von Werken in Betracht, die im engsten Anschluß an 
Caravaggios Art entstand. Es wird demnach das Wirken von Barto- 
lomeo Manfredi, von dem zwar Bcllori meint, es sei nicht «semplice 
imitatore» gewesen, hier nicht zu zählen sein. Wenn wir die Südita- 
liener wie Gio. Battistello Caracciuolo (Caracciolo), 1 oder Andrea Vac- 
caro* nicht nennen, so geschieht es aus zwei Gründen : einmal werden 
sie direkte Schüler des Lombarden genannt und dann läßt sich kein 
Werk von ihnen finden, das eine ganze selbständige Auffassung der 
hier interessierenden Probleme verraten würde. Zu den mehr oder 
weniger unmittelbaren Anlehnungen, die wir für die Erkenntnis eines 
allgemeinen Zuges nicht zu hoch veranschlagen wollen, zahlen wir auch 
Bilder wie z. B. das «Ecce homo» von Giovanni Bonatti 3 (detto del 
Pio 1 635 — 8i) in der Pinakothek zu Ferrara. Hinter dem Heiland steht 
ein junger Bursche, der ihm einen grauen Mantel um die Schultern 
legt; die rote Mütze des Jünglings, das feine Grau des Mantels und 
das Tiefschwarz des Hintergrundes sind allerdings Farbenstimmungen 
im Geiste Caravaggios. Bei dem Bolognesen Leonello Spada, 4 den die 
Zeitgenossen spöttisch «seimia del Caravaggio» nannten, begegnet uns 
aber immerhin ein Werk, wo er etwas selbständiger auftritt, es ist das 
große Bild in S. Domenico zu Bologna, wo der Heilige ketzerische 
Schriften verbrennen läßt. Nicht die ganze Komposition ist von In- 
teresse sondern nur der halbnackte junge Bursch mit gelben Beinkleidern, 
der am Boden liegt und das Feuer anfacht. Diese lebensvolle frische 
Figur war sogar Malvasia aufgefallen : «in bizarro scorto rannichiato 
sulla terra, un uom nudo, ne fa scoppiar le faville».* 

Aehnlich wie bei Leonello Spada liegen die Verhältnisse bei Carlo 
Saraceni,« dem Venezianer. Er war ein begeisterter Verehrer von 
Caravaggio und bemühte sich — wie die Zeitgenossen bemerken — 



1 f 1641; tatig in Neapel. (Dominici, Vite II, p. 273 f.) 

* i5q8 — 1670 in Neapel tätig. (Dominici, Vite III, p. 1 35.) 

5 Er war eine Zeit, in Rom hei Pier Francesco Mola und früher bei Guercino 
in der Schule. Girolamo ßaruflaldi, Vite de' pittori II, p. 331—249. 

* Er starb 1622 im Alter von 46 Jahren. Malvasia, 1. c. II, p. 73 f. = II, p 

io3 t 

s II, p. 78. - II. p. 1 10. 

* Nach Baglione (Vite, p. 145) kam er unter dem Pontilikat von Clemens VTII 
(1592— i6o5) «con qualche prineipio di pittura» nach Kom, also wohl in jungen 
Jahren. Diese Angabe ist richtig, da Carlo Saraceni in einem Prozeß gegen Ago- 
stino Tassi im Jahre 1612 deponiert, daß er seit 8 bis to Jahren in Horn weile. 
(Bertolotti, Artisti Veneti in Roma p. 57). Nach Baglione starb er ungefähr 40 
Jahre alt in Venedig. 
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nicht nur die Kunst sondern auch äußerliche Gewohnheiten des Meisters 
nachzuahmen. 1 Gleichwohl verrät er in einem Werk eine etwas selbst- 
ständigere Auffassung der Ideen des Lombarden. 

Es ist nicht bekannt, welchem Zufall Carlo Saraceni es verdankte, 
daß er berufen wurde, in der Kirche der Deutschen in Rom, in der 
S. Maria dell 1 Anima ein wunderbares Ereignis aus dem Leben eines 
deutschen Bischofs — des h. Benno — zu schildern. Das concetto, 
welches den Kundigen an die großen mittelalterlichen Kämpfe zwischen 
weltlicher und kirchlicher Macht erinnern sollte, hatte wohl ein 
deutscher Priester dem Maler vorgeschrieben. Benno — der Bischof 
von Meißen — hatte nach der Eroberung der Stadt durch Heinrich IV. 
die Kirchenschlüssel in die Elbe geworfen. Als die Zeiten ruhiger ge- 
worden, findet ein Fischer die Schlüssel im Bauche eines Fisches und 
überreicht sie dem Heiligen. 

Daß der Italiener die ganze Bedeutung des Moments erfasse, 
war nicht zu erwarten, aber es wäre doch sehr naheliegend gewesen, 
den Augenblick in ein großes Schauspiel zu wandeln mit Fanfaren, 
Trompeten, Standarten, Architekturen, Würdenträgern aller Art und 
Volksmassen. Frühzeitig zwar, aber doch erst als Maler, hatte 
Saraceni die Stadt an der Adria verlassen, wo sich Beispiele in Hülle 
und Fülle boten, wie man kleine und große Anlässe zu pompösen 
Schaugepi ängen gestaltet. Wir können nicht glauben, daß der Venezianer 
bei diesem concetto nicht sofort an Paris Bordone dachte, der einst 
das wunderbare Ereignis von dem Ring des hl. Markus so glanzvoll 
und festlich geschildert hatte. 2 

Wenn Saraceni in einem solchen Moment auf Glanz und Pracht 
verzichtet, so kann man dies nicht mit einer äußerlichen faszinie- 
renden Wirkung von Caravaggio erklären, da muß man wohl anneh- 
men, daß in ihm so gut wie in andern ein aliquid steckt, das ihn 
vielleicht auch ohne das Beispiel des Lombarden zu einer Auffassung, 
wie sie heute in der S. Maria dell' Anima zu sehen ist, getrieben hatte. 

Auf einer schmalen Bühne, vor einem dunklen Hintergrund, er- 
scheint der hl. Benno im vollen Ornat, — mit funkelnder, glänzend 
weißer Mitra und leuchtend rotem Mantel, — und beugt sich nieder 
um den wunderbaren Fund an sich zu nehmen. Vor ihm kniet ein breit- 
spuriger Geselle mit dem Fisch in der Hand und sieht mit freudig er- 
gebungsvollem Blick andachtsvoll wie zu einem höheren Wesen zu 



1 Baglione, Vitc, p. 147. 

* «E tenuta quell'historia delle migltori sue latiche». Ridolfi, Vite I, p. an. 
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dem Bischof empor. Er zeigt jenes linkische Gehaben, das man bis- 
weilen bei kraftstrotzenden Arbeitsnaturen trifft, denen ihre physische 
Gewalt in besonders feierlichen Augenblicken eine Bürde wird, die sie 
am liebsten von sich abschütteln möchten. Links ein paar herzu 
drängende Neugierige aus dem Volke, darunter am besten die alte 
Frau mit roter pelzverbrämter Mütze und der junge Mann, der voll 
Erstaunen den Mund aufreißt ; auf der entgegengesetzten Seite noch 
eine Profilfigur. — Saraceni hat die Szene sicherlich nicht klar erzählt, 
aber jeder empfindet, daß ein feierlicher Moment durch die Luft zittert 
und sich ein wichtiges Ereignis abspielt. — Die Farben leuchten, das 
Inkarnat ist von ungewöhnlicher Feinheit, aber hier ist vielleicht nicht 
alles sein Werk, da das Bild vor kurzem restauriert wurde. 1 

Man könnte einwenden, daß die Werke von Carlo Saraceni und 
Leonello Spada, da diese direkte Gefolgsmänner von Caravaggio sind, 
keine weitgehenden Schlüsse erlauben; maßgebend könnten nur 
Schöpfungen von Künstlern sein, die nicht zum unmittelbaren Kreis 
des Lombarden gehören. Aber auch an solchen fehlt es nicht. 

Bei Annibale Carracci taucht mitten unter all dem Akademischen 
ein ganz reizender Einfall dieser Art auf, der «Musikalische Unter- 
richt» * in London (Nationalgalerie). Die originelle, lose Komposition, 
das köstlich humoristische Blickduett zwischen dem schalkhaften 
Spieler und dem mißtrauisch plump bewundernden Riesen ist ein 
Aufblitzen eines natürlichen Zuges, der sonst bei dem Kunstreformator 
selten zu bemerken ist. Man blickt zurück und erinnert sich, wie 
Domenichino und Guercino mit Werken einsetzen, die erwarten ließen, 
daß ihre Wege von jenen des Lombarden nicht weit abweichen 
würden: «Befreiung Petri» — «Martyrium des h. Petrus». Bevor 
Guercino auf dem Kothurn der pathetischen «Grazia» einherschreitet, 
finden sich von ihm Bilder, wo er Töne anschlägt, die man nie im 
Seicento in Italien erwarten würde. («Verlorene Sohn», Turin.) Er 
übertrifft mit solchen Werken teilweise sogar Caravaggio, alle ver- 
letzenden Nuancen sind geschwunden, er wirkt abgeklärter als jener. 
Dazu gesellt sich Salvator Rosa, in dessen Werk Züge aufblitzen, die 
ihn als einen Vorläufer mancher späterer Bestrebungen erscheinen 

1 Vieles entfernt sich in dem Werk von dem, was damals gang und gebe war 
aber eines gemahnt doch daran, daß Saraceni nicht ganz von manchen Anschau- 
ungen unberührt blieb: der Bischof hSlt den Stab etwas zu zierlich, er spreizt an- 
mutig den kleinen Finger weg. 

* Im Katalog der Galerie wird das Bild: «Pan teaching Apollo to play on the 
Pipes» genannt. Nach Ramdohr soll dieses Werk und das Bild: iSilen Trauben 
pflückendt zum Schmuck eines Musikinstrumentes gedient haben. 
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lassen. Das Bild «Der hl. Paulus als Eremit» bringt eine Auffassung 
einer Heiligengestalt, die dem gewöhnlichen Theaterarrangement jener 
Tage ferne liegt. Das sind Künstler, die im Vordergrunde stehen, 
aber auch Maler, die nicht so oft genannt werden, bieten in ihren 
Schöpfungen Kongeniales. Bernardo Strozzi, der seine Tage in Genua 
und Venedig verbrachte, hatte gewiß von Caravaggios Wirken manches 
vernommen, aber einen direkten Einfluß des Lombarden auf ihn kann 
man nicht nachweisen. Nur Weniges wird heute in seinen Werken 
aufgezählt, wo er sich mit der Hauptströmung berührt, wo er dichtet, 
arrangiert und komponiert, in der Mehrzahl seiner Schöpfungen 
kommt ein rein malerisches Talent oder eine entzückende, frische rein 
menschliche Auffassung alter Probleme zum Durchbruch. Wenn er 
Maria schildert, wie sie dem Jesuskind von einem Teller Suppe reicht 
(Genua, Pal. Rosso), so sind solche Bilder malerisch nicht immer 
Meisterleistungen, aber sie reflektieren die Unterströmung, von der 
hier die Rede ist. In neuester Zeit hat man bei manchem flott ge- 
malten Bild (II Pifferaro, Genua, Pal. Rosso) an Frans Hals gedacht ; 1 
damit ist kurz und treffend angedeutet, was er anstrebte. — Caravaggio 
ist ein größerer Künstler als der Genuese, aber Strozzi ist für die all- 
gemeine Betrachtung der Kunst jener Tage von höchstem Interesse. 
Er und manches früher zitierte Werk zeigen, daß ganz verborgen unter 
der Oberfläche des Konventionellen, Theatralischen, Raffinierten eine 
leise Strömung zugunsten der Betonung des Intimen, natürlich 
Menschlichen floß. 

5. 

Caravaggio in der Beleuchtung der zeitgenössischen Kritik ist das 
lehrreichste Kapitel in all' den oft recht unerquicklichen Kunstschriften 
jener Tage. Wie ein Magnet zieht er alle an, aber im nächsten Mo- 
mentsind sie auch schon wieder abgestoßen ; man flucht ihm, beschwört 
alle guten Geister der Kunst, nennt ihn «la rovina dell' arte,* fantastico 
e bestiale,» unico mostro di naturalezza 4 » und kann sich doch des Ein- 



1 Wilhelm Suida, Genua, Berühmte Kunststätten, trjoti, p. 171. 

2 «Non pote (Albnni) mai tollcrare, che si seguitasse il Caravaggio, scorgendo 
cssere quel modo il preeipiziu c la totale ruina dclla nobilissima e cumpitissima 
virtü della pittura, poiche, sebbene era da laudare in parte la semplice imituzionc, 
era nondimeno per partorirc tutto quello, che nc c seguito in progresso di 40 nnni.» 
(Malvasia, Felsina II, p. i63. = II, p. 244.) 

3 «Michelangelo da Caravaggio uomo iantnstico e bestiale, che fattasi una ma- 
niera del tutto nuova.« (Baldinucci VII, p. 3n = XII, p. 69.) 

4 Scanneiii im Microcosmo della pittura. 



drucks nicht erwehren, daß hinter all dem Furchtbaren ein großer 
Künstler steht. Sehr deutlich kommt die verwirrende Wirkung, die 
er auf seine Zeit ausübte, in den allgemeinen Betrachtungen zum Aus- 
druck, die Scanneiii über ihn anstellt. 1 Er kann, sagt er, zuweilen 

«componimenti d'historic con tal verita, forza e rilievo» 

darstellen, daß er den Beschauer fortreißt, daher halten ihn auch ein- 
zelne für einen «eccellentissimo». Doch fehlten ihm, — wie er weiter- 
hin meint, — die richtige Zeichnung, die Erfindungsgabe, die «bella 
idea, gratia, decoro, Architettura, Prospettiva» und manche andere 
Grundlagen, welche den .Maler zum wirklich großen, hervorragenden 
Künstler stempeln.» Das «troppo naturale» also ist es nicht gerade 
was ihn unvollkommen erscheinen läßt, sondern der Mangel fast alles 
dessen, was «Kunst» ausmacht: «bclla idea, gratia, Architettura, 
Prospettiva.» — Bellori, der kein Freund des Künstlers war, versteigt 
sich zu der Acußcrung, daß Caravaggio der Malerei im allgemeinen 
große Dienste leistete, da er in einer Zeit wirkte, in der die Künstler 
weniger das Natürliche beachteten als weit mehr die Gestalten mit 
«pratica und manicra» schufen ; man dachte eher an die «vaghezza» 
als an die «veritä.» * Belloris Anerkennung beschränkt sich, — wie 
sich besonders aus den weiteren Ausführungen ergibt, — vorwiegend 
auf das technische Moment, er behandelt ihn sozusagen als regene- 
rierende Kraft, speziell was das Kolorit betrifft; sonst aber findet er 
fast nur Tadelnswertes : denn ihm fehlten — nach seiner Meinung — 
die wichtigsten und besten Qualitäten: «invenzione, decoro, disegno, 
scienza alcuna della Pittura»; sollte er ohne Modell arbeiten, so waren 
sein Geist und seine Kunst lahm gelegt. Um seinen Lesern Caravaggios 
Schaffensweise klar zu machen, analysiert Bellori die «Büßende Magda- 
lena» (Rom, Gal. Doria). «Dipinsc una fanciulla a sedere sopra una 
seggiola con le m an i in seno in atto di asciugarsi i capelli : la ritrasse 
in una camera, cd aggiungendovi in terra un vascllo d'unguenti con 

monili, c gemmc, la finse per Maddalcna Questa figura 

abbiamo descritta particolarmcnte per indicare i suoi modi naturali, e 
l'imitazione in poche tinte sino alla verirk del colore». 3 Den entwicklungs- 
fähigen Kern, der ja immerhin in dieser Auffassung liegt, so wenig 
auch in dem gegebenen Falle die Ausführung geglückt ist, hat der 



i I. c. p. 5i f. 

» Bellori, Vitt- I, p. 219. f. = p. 212. Unter Zeit ist die zweite Hälfte des 16. 
Jahrhunderts zu verstehen. 

3 Vitc I, p. 209 = p. 2o3. Bellori sah dieses Bild im Palast des principe 
Pamtilio. 
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Kritiker nicht herausgefunden ; er geht nur auf das ein, was tatsächlich 
sichtbar vor ihm steht und legt seinen gewöhnlichen Maßstab an, ohne 
zu beachten, daß unter einer so anspruchslosen Form wie diese ein 
neues Etwas, noch in der Knospe verborgen, aufblühen kann. — Das 
Bild, sicher eine Jugendarbeit des Künstlers, hat durch seine Neuar- 
tigkeit offenbar viel Aufsehen in Rom erregt, — und Scanneiii würdigt 
es sogar eines ausführlichen Vergleiches mit der Magdalena von Cor- 
reggio auf der Pietä 1 in der Pinakothek zu Parma. Nach seiner An- 
sicht zeigt Caravaggio naturalczza nur «nella pura apparente superficie, 
perche non valendo in fatti per animarla, si ritrova priva dello spi- 
rito, gratia, c debita espressione, che si puö dire per ogni parte morta». 2 
Sein Vorwurf ist vollständig gerechtfertigt; lebendig wirkt die Gestalt 
nicht, die Hände sind hölzern, das Inkarnat läßt zu wünschen übrig. 
In dem weiteren Vergleich kommt Scannclli wieder mit den speziellen 
Anforderungen derzeitgemäßen Auffassung: Correggio — meint er — 
hat weit mehr geboten als Caravaggio, da er für die seelische Stim- 
mung der Magdalena den passendsten äußeren Ausdruck fand. Man 
sieht sie «gratiosamente piangente», sie zeigt den wahren Elfekt des 
inneren Schmerzes, indem sie die Hände ringt und schmerzdurchzuckt 
das Haupt an den Stamm des Kreuzes lehnt: die große Gebärde, ein 
Maximum der Intensität des Gefühls, das nur zu leicht in die bühnen- 
mäßige Pose gleiten kann. Niemand wird behaupten, daß die büßende 
Magdalena des Caravaggio eine psychisch vertiefte Auffassung enthalte, 
aber hier kommt es nur darauf an, zu beobachten, wie auch Scanneiii, 
im Banne seiner Axiome befangen, nicht den kleinsten Versuch macht, 
auf das hier möglicherweise versteckte Problem einzugehen. — 

Vielleicht noch förderlicher für die Erkenntnis der Zeit ist eine 
Betrachtung darüber, was die Zeitgenossen an Caravaggio zu loben 
fanden, wie weit er mit ihrer Anschauung vereinbar erschien. Un- 
bestritten als großes Kunstwerk scheint die Grablegung im Vatikan 
gegolten zu haben. Eine Verletzung des Decoro war in dem Bilde 
nicht zu bemerken und die Auffassung entsprach jener Nuance des 
Kunstempfindens, die für die «forza» eingenommen war. Man spricht 
vor dem Werk geradezu von «straordinaria eccellenza». 3 Angesichts 
des schönen hl. Sebastian, der einst im Besitz des Herzogs von Mo- 



i Die Pietä richtiger Deposizionc befand sich früher in einer Kapelle der 
Kirche S. Giovanni Evangelista zu Parma. (Corrado Ricci, Katalog der Pinakothek 
Parma, p. 336.) 

* Microcosmo, p. 277. 

* Scannelli, Microcosmo, p. 1 98 und 199. 
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dena war und heute sich in Dresden (k. Gemäldegalerie) befindet, 
bringt derselbe Kritiker alle seine Schlagworte bewundernd an: außer der 
«solita forza» und des «rilievo della maniera» noch «gratia und delicatezza». 
Sehr bezeichnend ist in dieser Richtung auch das zeitgenössische Ur- 
teil über die «Ruhe auf der Flucht», (Rom, Gal. Üoria) eine Jugend- 
arbeit des Meisters. Unter einem Baum in einer ungewöhnlich be- 
tonten Landschaft sitzt Maria müde mit dem schlafenden Kinde auf 
dem Schoß, das Haupt auf das Köpfchen geneigt; der hl. Joseph auf 
einem Sacke sitzend halt ein aufgeschlagenes Notenblatt dem geigen- 
spielenden Engel hin, der, den Vordergrund des Bildes beherrschend, der 
rastenden Reisegesellschaft liebliche Weisen verkündet. Man kann 
sich schwer eine trautere Auffassung der Szene denken; stände das 
Kolorit im Einklang mit dieser intimen Innigkeit, so würde das Bild 
gewiß zu den Lieblingswcrken weiterer Kreise zählen. Die unbeholfene 
Farbengcbung, die harte Modellierung, die malerisch minderwertige 
Landschaft lassen vor dem Werke einen reinen Genuß nicht aufkommen ; 
und dennoch wird der sorgsam prüfende Blick einen Hauch von etwas 
ganz Ungewöhnlichem darin fühlen, ein Etwas, das den Nordländer 
sympathisch berührt : es weht deutsche Märchenstimmung durch das 
Bild. Von alledem bemerkt natürlich der italienische Zeitgenosse 
nichts, aber wir hören gleich das typische Geschmacksurteil : «Evvi 

un Angelo in piedi, che suona ii violino e l'Angclo e belis- 

simo; poiche volgendo la testa dolccmcnte in profilo, va discoprendo 
Ie spalle alate e'l resto dclP ignudo interrotto da un panolino». 1 Für 
uns dagegen eine gekünstelte, nicht motivierte Stellung, eine bomba- 
stisch geblähte, die Linien störende Stoffmasse. 

Zu den gefeiertsten Werken Caravaggios gehörten seine Bilder in 
der Matthäuskapelle in S. Luigi de' Francesi ; die Kunstfreunde des 
Seicento wallfahrteten zu ihr wie einst die Quattrocentistcn in die Bran- 
caccikapelle. Nie war sie gut beleuchtet, schon Bellori klagt über das 
schlechte Licht; aber damals waren die drei Bilder, «Matthäus das 
Evangelium schreibend», «Berufung» und «Martyrium» doch besser 
zu sehen als heute, wo man bei dem Lichte der Glühlampen nur müh- 
sam einige Farbenreste an der geschwärzten Wand entziffert. Immer 
wieder wird besonders die Kapelle genannt, wenn von dem Meister 
die Rede ist. «II primo, cioe Michel' Angelo*), schreibt Pietro da Cor- 
tona «osservö il naturale nel dipingere, e giunse ä tal segno di per- 
fettione, che l'opere da lui condotte apportano maraviglia; come si 

1 Bellori, Vitc I, p. 309 = p. 2o3. 



Digitized by Google 



vede nella Cappella di s. Matteo in Roma nella chiesa di s. Luigi de' 
Francesi». 1 «Quest' opera» sagt Baglione, «per havere alcune pitture 

del naturale, fece gioco alla fama del Caravaggio e era da' 

maligni sommamente lodata».' Die Boshaften, meint er, weil be- 
kanntlich der cavaliere Giuseppe d'Arpino die Fresken an der Decke 
der Kapelle geschaffen hatte und die Feinde des angesehenen Malers es 
wohl nicht unterließen, manchen naheliegenden Vergleich zwischen den 
beiden so verschiedenen Kunstauffassungen zu ziehen. Da mag man- 
ches böse Spottwort gefallen sein, selten wird jemand so sachlich und 
ruhig geurteilt haben wie Scannclli, der vor den Arbeiten des Arpino 
sich mit dem Ausspruch begnügte: «in paragone dell' altro del tutto 
contrario riesce languido, e mancante.»' Man wird sich heute fragen, 
was die Ursache eines solchen «rumore» sein konnte. Soweit man 
heute urteilen kann, mußte wohl manches dem zeitgenössischen Em- 
pfinden entgegen kommen : der Engel z. B., der mit dem Heiligen ein 
eindringliches Zwiegespräch hält — auf dem Altarbilde — ist ganz im 
Geiste der Zeit empfunden. Auch auf dem Märtyrerbilde mochte der 
herabstürzende Engel eines allgemeinen Beifalls sicher sein; schwieriger 
ist die Erklärung zu finden, was an der schlichten Darstellung der 
Berufung interessant erscheinen konnte, deren Auffassung ganz und 
gar nicht in den Rahmen des Gewohnten hineinpaßt; freilich enthält 
sie nichts direkt Widersprechendes, keine Verletzung der Konvenienz, 
ja die große Handbewegung von Christus war wohl ganz dem Zeit- 
geschmack entsprechend. Scanneiii drückt sich darüber sehr allgemein 
aus : «una delle piu pastose, rilevate, e naturali operationi, che venga 
a dimostrare l'artificio della Pittura per immitatione di mera veritä». 4 
Das Wort «pastoso» ist im eigentlichen Sinn als Ausdruck für die 
Farbengebung zu betrachten; und wenn wir weiter daran festhalten, 
daß Bellori gerade für das Kolorit des Meisters besondere Lobesworte 
fand und ferner bei Scaramuccia 5 das Urteil «fiero nel colorito» lesen, 
so haben wir aus all' diesen auf die gesamten Werke Caravaggios be- 
zogenen Urteilen mit Gewißheit zu entnehmen, daß ein überwiegend 
großer Anteil an der allgemeinen Bewunderung der Farbengebung des 
Meisters zuzuschreiben ist. 



i Trattato della pittura p. *6. 

* Vite, p. i37- 

> Microcosmo, p. 198. 
■* Microcosmo, p. «97. 

* Girupeno, Le Finezzc de' pennelli italiani. tVenendo poi ä piu moderni, fe- 
cegli il Maestro Genio osservare l'Opere del Caravaggio, fiero nel colorito, e dato 
all' imitatione del naturale ä tutta briglia.» (p. 11.) 
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Wenn nun die Seicentistcn vor seinen Werken so oft die Farbe 
betonen, so ist es nötig, sich darüber klar zu werden, in welcher 
Richtung man sich für das Koloristische im allgemeinen interessierte. 
Die Art der Farbenbetrachtung, die Baroccio ausgesprochen hat, 1 war 
ja natürlich den Malern des 17. Jahrhunderts nicht fremd : So w ie 
sich das Ohr an der Melodie der Stimmen ergötzt, so erfreut sich auch 
— meinte der Maler aus Urbino — das Auge an der «consonanza de' 
colori», wenn sie von der Harmonie der Linien begleitet wird. Baroccio 
nannte daher die Malerei Musik ; und als ihn einmal der Herzog 
Guidobaldo fragte, was er mache, meinte er, auf das Bild, das er eben 
malte, deutend : «sto aecordando questa musica.» Viele Maler mögen 
mit dieser Anschauung übereingestimmt haben, vorausgesetzt, daß es 
sich nicht um Lieder ohne Worte handelte. Nun fehlt es wohl nicht an 
Werken bei Caravaggio, wo er eine vollendete «consonanza de' colori» 
erreichte, aber häufig liebt er es im Gegenteil geradezu, die Harmonie 
durch einen Kontrast grell zu unterbrechen. Als ein mustergültiges 
Beispiel jener Farbenkunst kann er also nicht gegolten haben, allein 
es gab noch eine andere Richtung der Farbengcbung, in der ein 
Künstler sein Glück machen konnte; gleichwie «invenzione» und 
Kostüm wurde ja auch das Kolorit als ganz selbständige Größe ge- 
wertet. «Non essendo gran tempo, che Pietro Paolo Rubens, il primo 
riportö fuori d'Italia i colori» klagt Bellori.* Lieber diese zweite 
Manier der Farbengebung hören wir von demselben Schriftsteller: 
• «togliendo ogni belletto (Schminke) e vanitä al colore, rinvigori le 

tinte, c restitul ad esse il sanguc e l'incarnazione, ricordando a' pittori 
rimitazionc. Non si trova perö che egli usasse cinabri (Zinnober), 
ne azzurri nelle sue figure ; e se pure tal volta Ii avesse adoperati, Ii 
ammorzava,' dicendo ch'erano il veleno delle tinte ; non dirö dell' 
aria turchina c chiara, che egli non colori mai nell istorie, anzi usö 
sempre il campo, c' I fondo nero, e' 1 nero nelle carni, restringendo 
in poche parti la forza del lume.» 4 Das Problem der Farbengebung, 
das Caravaggio zu lösen versuchte, konnte von allen Kunstrichtungen 
seiner Zeit gebilligt werden, sein Kolorit stand mit dem allgemeinen 
Empfinden ja keineswegs in Widerspruch und konnte angewendet 
werden, ohne daß die sonstigen Ideale tangiert wurden ; wohin die 
«geschminkten» Farben führen konnten, war ja z. B. bei Giulio Gesare 

« Rellori, Vitc I, p. 104 f. = p. i.j5 f. 

1 Vite I, p. 22 = p. 20. 

• Tötete sie ab. 

« Vite I, p. 219 = p. 212. 
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Procaccini zu sehen. Nichts scheint aber auch das Interesse weiter 
Kreise so sehr Caravaggio zugeführt zu haben als eben das Kolorit und 
wer späterhin gegen eine entgegengesetzte Tendenz der Farbengebung 
etwas vorbrachte galt geradezu als «parziale del Caravaggio». 1 Es 
heißt von Guido Reni : « Affatticavasi , non mai saziandosi, comc 
dissi, nelP ultime suc pitture, mostrandocele sempre piü eruditc, c con 
nuovi ricerchi, e millc galanterie ; con ccrti lividetti, a a/.zurini mes- 

colati fra le mezze tintc, e fra le carnagioni ; non essendo queste 

s-.ie invenzioni chimeriche, ideali, e senza appoggio, come ebbe a dire 
Don Fabio della Cornia, tcstimonio intelligente anch' egli bensi, e 
dell' arte, ma sospetto, come parziale del suo Caravaggio.»* Bei 
solchen Vertretern des extremen Gegensatzes konnte nun freilich der 
Künstler, der z. B. auf dem Gebiet der «carnagione» etwas gemacht 
hatte, wie das harte, rotbraune Inkarnat des hl. Matthäus in Berlin, 
keine Anerkennung erwarten, wenngleich ähnliches auch bei ihm zu 
den Ausnahmen zählt und z. B. der hl. Sebastian in Dresden, mit 
dem mattgelblichen, weit reicher nuancierten Fleischton auch sehr 
empfindlichen Künstlern genügen mochte. Mit einem Wort, was die 
Farbe betrifft, war die Kunst Caravaggios modulationsfähig und konnte 
ruhig auch inmitten einer Kunstauffassung weiterentwickelt werden, 
die sonst ganz und gar andern Prinzipien huldigte. Wie ein wirk- 
licher Künstler ganz auf Caravaggios Farbenbewegung basieren und 
diese weiter ausgestalten durfte, ohne in die gefürchteten Fehler : 
«durezza», «tagliente» einerseits und das «Geschminkte» andrerseits 
zu verfallen, zeigt die Kunst eines Landfremden, des Ribera. Wenn 
hier Caravaggio und der Spanier nebeneinander gestellt werden, so 
mag dabei die Frage, was der letztere von dem Lombarden gelernt 
haben mochte, ganz aus dem Spiel bleiben; für unseren Zusammen- 
hang ist nur das eine Moment von Bedeutung, daß es möglich war, 
wenn sich die richtige Begabung dazu fand, das Kolorit und Inkarnat 
Caravaggios so zu modifizieren, daß auch die empfindsamsten Seelen 
keinen Anstoß zu nehmen brauchten. Statt vieler Details — die Kunst 
von Ribera liegt außerhalb der Grenzen dieser Betrachtung — sei vor 
allem auf seine Grablegung in Neapel (S. Martino, Capclla del Tesoro) 
verwiesen. Die weiche, an van Dyck erinnernde Farbengebung, das 
helle, weißgelbliche Inkarnat der Madonna, die rosigen Putti, der 

l Bellori meint einmal: «Molti furono quelli, che imitarono la sua maniera 
(Caravaggio) nel colorire dal naturale, chiamati peroiö Naturalist!.» (Vite I, p. 222 
= p. 21 5.) 

* Malvasia, Felsina II, p. 58. = II, p. 80. 



Engel, wie er sich sanft aus dem Hintergrund loslöst, — alles ent- 
spricht jenem Geschmack, der die «grazia» sucht, und doch baut sich 
alles auf Problemen von Caravaggio auf. An dem «Hiob» in Parma 
(Pinakothek Nr. 3G4), der dort als fraglicher Murillo figuriert, aber 
weit eher Ribera zuzuschreiben sein dürfte, können wir auch beob- 
achten, wie mit bläulichgraucn, hellen Tönen die «carne dclicata» her- 
vorgezaubert werden kann, ohne daß im geringsten eine geschminkte 
Farbe zu befürchten ist. 

Und noch ein zweiter, auch ein Landfremder, einer der ganz 
Großen, hat es verstanden, in genialer Weise die Farbengebung von 
Caravaggio zu verwerten, — es ist Rubens. Man weiß, welche Be- 
geisterung der Vlame für Caravaggio hegte und manches Beispiel aus 
seinen Werken läßt sich als Beweis dafür herausfinden. Auf dem 
Bilde «Ignatius von Loyola heilt Besessene» (Wien, k. Gemäldegalerie) 
weist die Farbengebung im Kostüm des knieenden Knaben : graues 
Wams, graubrauner Ueberwurf, gelbe Hose, direkt auf die Palette 
des Italieners hin. 

Wo sogar Fremde, die wahrlich in der Kunst auch mitzureden 
hatten, in begeisterter Verehrung zustimmten, da blieben viele der 
italienischen Künstler des 17. Jahrhunderts unentwegt, wir können 
sagen, in bornierter Selbstüberschätzung, in ihrem engen Kreis ge- 
bannt; ihr Ideal ist nach rückwärts, zu den eigenen Vorfahren, eher 
gerichtet, als daß sie einem kühnen Neuerer entgegenkommen, sei er 
ihr Landsmann, oder auch — und das ist noch beachtenswerter — 
ein Fremder, der neue künstlerische Ideen, frische Luft und Nahrung 
nach Italien bringt; er wird kaum beachtet. Wir haben wohl beim 
Porträt manche Erscheinung gefunden, die auf van Dyck zurückzuführen 
ist, desgleichen finden sich Spuren einer Wirkung der Kunst von 
Velasquez, und die Forschung hat in Neapel manchen Einfluß von 
Ribera selbst bis auf Salvator Rosa festzustellen versucht; hin und 
wieder taucht auch eine flüchtige Erinnerung an Rembrandt auf, so 
der Kopf von Luca Giordano in Neapel (Museo Nazionale). 1 Aber 
all' dies sind nur Details und der beste Beweis für diese Unempfäng- 
lichkcit ist, daß selbst der mächtige Eindruck von Rubens, von dem 
man sich eine große Wirkung auf die italienische Kunst erwarten 
möchte, kaum einen nennenswerten Effekt hervorgebracht hat. Hin 
und wieder hat sich wohl ein italienischer Maler für das Kolorit des 
Vlamcn interessiert, in Genua z. B. Valerio Castello (1625—59), in 

« Mündliche Mitteilung des Leiters der Pinakothek zu Neapel. 
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Mantua Domenico Feti, jener merkwürdige Künstler, der auf den 
verschiedensten Gebieten experimentierte. In den kleinen Meeres- 
szenen : «Triumph der Galatea» und «Der tote Leander» (Wien, k. 
Gemäldegalerie) versucht er sich als Rubensnachahmer. In dem 
milchweißen, leuchtenden Körper der Galatea, der wie eine Perle 
aus der gelbbraunen Umgebung hervorglänzt, ist die Farbengebung 
des nordischen Meisters deutlich erkennbar. Auf dem zweiten Bilde 
ein tiefblauer Himmel mit Regenwolken über dem Wasser; eine Gruppe 
üppiger nackter Frauengestalten trägt behutsam den toten Leander 
über die Flut, über ihnen schwebt der Engel des Todes mit gesenkter 
Fackel, umflattert von einem gelben Mantel. Die schwellenden Formen 
der Nereiden, und ihr wunderbares Inkarnat lassen wieder an den 
Vlamen denken. Solche Bilder sind sehr interessante Versuche, aber 
auch für den Fall, daß man die Zahl derartiger Werke vermehren 
könnte, könnte man nicht von einer tiefer gehenden Wirkung von 
Rubens auf die italienische Kunst sprechen. Dazu wären noch andere 
Symptome nötig. 



III. 

i. 

In der Künstlergeschichte, bei den Porträts und bei den Werken 
Caravaggios wurde bisher soweit als möglich jener Erscheinungen und 
Momente gedacht, welche, mehr abseits von der dominierenden Kunst- 
richtung der Zeit stehend, eher als Reflex von Unter- oder Neben- 
strömungen jener Kunstperiode erscheinen. Nachdem nun alle modi- 
fizierenden Momente gewissermaßen beiseite geschoben sind, tritt iso- 
liert das Hauptbild, die Hauptströmung heraus. Dieses in seinen Ein- 
zelheiten näher zu beleuchten, die angestrebten Ideale aufzusuchen, 
der Ursache ihrer ungünstigen Wirkung auf das heutige Empfinden 
nachzuspüren soll der Inhalt des vorliegenden Abschnittes sein ; wo- 
bei sich naturgemäß die Urteile und Ergebnisse vor den Bildern selbst 
meist sozusagen als Belege zu den theoretischen Erörterungen im 
früheren Teile gestalten werden. Wie wenig adäquat der Maßstab des 
modernen Betrachters zeitweilig dem Können der früheren Genera- 
tionen ist und wie schwer wir ihrem Wollen gerecht werden können, 
läßt sich daraus ersehen, daß wir heute den großen Freskoschöpfungen 
des Seicento mit ganz anderer Empfindung und Schätzung gegenüber 
treten, als dem Tafelbild und daß wir notwendig bei einer Unter- 
suchung, wie die vorliegende, diesem Umstand durch eine Zweiteilung 
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des Stoffes und gesonderte Betrachtung der Werke Rechnung tragen 
müssen ; indes wir doch aus unzweifelhaften Anzeichen und sicheren 
Aeußerungen wissen, daß die Menschen jener Zeit eine solche Schei- 
dung nicht kannten, schon aus dem Grunde nicht, weil ihnen stets 
der Stoff, das Lesen im Bilde als Hauptsache und Kern des künstle- 
rischen Schaffens galt und weil sie das Bild, wo auch immer es sich 
befand, stets als Objekt an sich und nicht als Ergänzung des archi- 
tektonischen Raumes werteten. 

Den Ausgangspunkt für alle folgenden Betrachtungen bilden die 
Werke von Annibale Carracci, dem interessantesten Mitglied der großen 
Malerfamilie von Bologna. Nicht daß es hier um eine umfassende 
Würdigung des Künstlers als Individualität zu tun wäre, sondern nur 
soweit seine Schöpfungen die Erkenntnis der Zeit im allgemeinen 
fördern, sollen sie herangezogen werden. Doch liegen die Verhältnisse 
hier anders als bei Garavaggio. Während man die Kunstäußerungen 
des letzteren meist nur als eigenartige Experimente werten kann und 
alle Vorsicht nötig ist, um das Individuelle daran nicht ungerecht- 
fertigt zu generalisieren, so ist bei Carracci diese Gefahr nicht vor- 
handen. Man hat sich daran gewöhnt, die Carracci Gemeinde gewisser- 
maßen zu isolieren, sie als eine selbständige Gruppe des Kunstlebens 
zu betrachten und als Stützpunkt in der Flucht der Erscheinungen 
zu nehmen. Für den Historiker war mit dem Wirken der drei Car- 
racci ein Moment gegeben, wodurch er einen Uebergang gewann von 
dem Schaffen der Künstler in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhundens 
zur Kunst des Seicento. Dieses Zusammenfassen wurde noch durch 
den Umstand begünstigt, daß sie auf ihren Studienreisen in Parma, 
Venedig und bei ihrem späteren Aufenthalt in Rom den gleichen Vor- 
fahren ihre Verehrung zollten, — Correggio, Tintoretto, Veronese, 
Raffael und Michelangelo, — und sich durch Gründung einer Schule 
bemühten, ihre Kunstanschauungen auch andern Jüngern zu vermitteln. 
Da sie sich überdies alle drei für berufen hielten, die Kunst ihrer 
Zeit zu reformieren, diese Absicht auch durch Aussprüche und Pro- 
gramme mehr als einmal kundgaben und sich in gemeinsamer Abwehr 
als Gegner von Caravaggio aufwarfen, so erschien es berechtigt, sie 
als eine ausgesprochene Gruppe für sich zu betrachten. 

So wenig wie bei Caravaggio soll nun auch hier das Individuelle 
angefochten oder unterdrückt werden, es läßt sich aber nicht in Ab- 
rede stellen, daß, indem wir den Blick auf die Gesamtheit der Zeitge- 
nossen und Späteren einstellen und den Vergleich mit deren Werken 
nicht aus den Augen verlieren, das gesondert Charakteristische in der 
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Kunst der Carracci bis zu einem kleinen Rest verschwindet und das 
meiste ihrer Kunst in dem allgemeinen Bilde aufgeht ; die isolierte 
Stellung fällt hinweg und ihre Schöpfungen, speziell jene von Anni- 
bale, gleiten in eine lange Kette, deren Glieder zwar individuell modi- 
fiziert, aber doch aus den gleichen Elementen Rebildet sind. 

2. 

Als charakteristisch für das allgemeine Bild der Kunst jener Tage 
wird betont, daß die Mehrzahl der Künstler seit der 2. Hälfte des 16. 
Jahrhunderts immer wieder auf die Typen ihrer Vorfahren zurück- 
greifen, bei welcher Feststellung gewöhnlich ein gewisser Tadel oder 
zum mindesten eine Art Geringschätzung durchschimmert. Es gibt 
wohl kein Handbuch der Kunstgeschichte, welches nicht das Sonett 
der Carracci anführen würde, worin sie in Reimen klar legen, was 
von jedem der vergangenen Großen zu wählen sei ; und weiterhin auch 
wohl keine Arbeit, die nicht mit Entdeckerfreude diese oder jene 
Typen oder Stellungen konstatieren würde, die aus den Werken der 
Vergangenheit entlehnt sind. Es wäre wohl möglich, jene Liste von 
Anklängen und Entlehnungen um ein Beträchtliches zu vermehren, 
doch ist für unsern Zweck die bekannte Tatsache nur von einem andern 
Gesichtspunkt beachtenswert. 

Wir haben uns bei den Ausführungen über die «naturalezza» 
ein Bild davon zu machen gesucht, was den meisten in jener Zeit 
unter der «Kunst» vorschwebte; ob nun der Schaffende dabei even- 
tuell auf vergangene Vorbilder zurückgriff, ob er vielleicht aus recht 
heterogenen Ingredienzen ein Zaubertränklein braute oder andre Wege 
zum Ziele einschlug, kurz die Mittel, die er anwendete, um den Flug 
in höhere Regionen zu unternehmen, waren ziemlich irrelevant ; man 
nahm das Resultat und unterließ es, die Quellen, aus denen es floß, 
eingehend zu analysieren. Nicht, daß ein fundamental Neues als solches 
nicht Aufsehen und Interesse erweckt hätte, aber es war zur «Kunst« 
nicht Grundbedingung, man konnte auch auf andern Wegen einer 
Wirkung sicher sein und was lag näher für Künstler, denen das Er- 
denferne nicht so recht gelingen wollte, als an abgeklärte, erprobte 
Lösungen anzuknüpfen ? Mit der allgemeinen Tatsache, daß vielfach 
Entlehnungen stattfanden, trifft man also nicht den Kern der Frage. 
Eher nähert man sich dem Problem, wenn man das Verhältnis zwischen 
dem einzelnen Künstler und dem von ihm bevorzugten Vorbild in 
Betracht zieht ; von diesem Punkte aus ergeben sich merkwürdige Er- 
scheinungen in der Kunst jener Zeit. Eine sehr ausgeprägte Künstler- 



natur wird ja wohl nicht so selten unter dem Einfluß eines starken 
Interesses für spezielle künstlerische Probleme auch zu den Lösungen 
aus vergangenen Tagen zurückblicken und mit Begeisterung sich in die 
Werke des längst entschwundenen Künstlers versenken : das Schaffen 
aber und die Natur der beiden muß in dem einen Punkte wenigstens 
kongenial sein, wobei es weiter keinen Unterschied macht, aus welchen, 
— vielleicht andersartigen — , Prämissen der erste seine Werke schuf. 
Wenn nun die Carracci, Baroccio und so viele Folgende Correggio 
und seinen Kreis ganz besonders verehren, so läßt sich in dieser Tat- 
sache weiter nichts Besonderes erblicken, insoferne die Individualitäten 
an sich mit dem früheren Meister kongenial veranlagt sind. Nun liegt 
aber die Sache hier weit komplizierter: es gibt ja allerdings unter 
der Schar von Künstlern zu Beginn des 17. Jahrhunderts, welche an 
dem Corrcggiokultus teilnehmen, einzelne Naturen, die ihrer Veranla- 
gung nach zu einer solchen Nachempfindung berufen sind, bei der 
Mehrzahl aber kann davon keine Rede sein ; im ganzen und großen 
kann man wohl sagen, daß zu jener Zeit meistens nicht die künst- 
lerische Individualität es war, welche zu einer solchen Anlehnung 
trieb, sondern eine allgemeine Modeströmung, eine Empfindungsweise, 
zu der wir früher Parallelströmungen außerhalb der Kunst nachzu- 
weisen versuchten. Die Verehrung von Correggio ist eine Emanation 
einer großen Strömung, deren äußerlich prägnantester Ausdruck in 
der bildenden Kunst und im Leben das Streben nach der sentimen- 
talen «grazia» um jeden Preis ist. Nur eine Klarlegung der unleugbar 
vorhandenen, aber schwer abzugrenzenden Berührungsstellen zwischen 
Leben und Kunst könnte darüber Auskunft geben, wieso eine solche 
Strömung derartig dominierend eingreifen kann, daß sich Künstler- 
naturen dazu verstehen, ihrem eigenen widerstrebenden Naturell einen 
Zwang aufzuerlegen und mit Schwierigkeiten aller Art zu kämpfen, 
anstatt frei und ungezwungen zu geben, was die Natur in sie gelegt 
hat. Alle kulturhistorische Forschung könnte immer nur Rohmaterial 
zur Beantwortung solcher Fragen liefern, der eigentliche Zusammen- 
hang bleibt ungelöst. 

Hier mögen solche Probleme unerörtert bleiben, und nur das tat- 
sächliche Geschehen verfolgt werden. Es handelt sich hauptsächlich 
darum, klar zu legen, welche Effekte der Zwang des Gorreggiokultus, 
wie er sich besonders in der einseitigen Tendenz nach «grazia» mani- 
festiert, bei Künstlern hervorrief, deren Individualität weit eher dem 
derben Zugreifen als dem raffiniert Zarten, Sentimentalen entspricht 
und wie sich aus dieser Vermischung widersprechender Tendenzen 
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mancher charakteristische Zug der Kunst des Seicento klar ergibt. 
Nehmen wir irgend ein Werk von Annibale Carracci her, das ihn 
ganz ungeschminkt zeigt, wo ihn nicht die Konventenz des Tafelbildes 
in ihren Bann geschlagen hat, wie z. B. die Figuren der Deckenträger 
im Palazzo Farnesc zu Rom, so kann kein Zweifel darüber sein, daß 
auch ihm, wie so manchem andern, ein starker Zug nach dem Derben, 
roh Gewaltigen inne wohnen mußte: muskclgewaltige Riesen, bei 
denen man das Patschen der Hände zu. hören glaubt, wenn sich zwei 
in den Ecken umschlingen. Allein solches wurde kaum beachtet und 
alle Kräfte wurden aufgeboten, um das urwüchsige Naturell zu ver- 
hüllen und zierlich, süß, glatt, raffiniert zu erscheinen: man kann 
diesen charakteristischen Zug der Kunst jener Tage, — der mit dem 
Ausdruck «Manierismus» nur unvollständig getroffen wird, — nicht 
genug von allen Seiten beleuchten. Von diesem Standpunkt aus ge- 
sehen, werden die Bilder der Zeit jedem Betrachter das Streben ihres 
Autors verraten, anders aufzutreten, als es seiner Natur entsprechen 
würde; überall fühlt man die Hand des Arrangeurs und den Eindruck 
des Gekünstelten, Theatermäßigen. An einem charakteristischen Werk 
in dieser Richtung, der «Schlafenden Venus» von Annibale Carracci 
(Chantilly, Musee Condc) können wir im einzelnen die Wirkungen 
solcher Kompromisse beobachten. Das Bild, ursprünglich für den 
Kardinal Farnese gemalt, gehörte nach den Stimmen der Zeit zu den 
gefeiertsten Schöpfungen des Malers. Aul einem rosigen Pfühl, von 
«amori scherzanti» umgeben, ruht die Göttin, halb sitzend, halb liegend, 
die Beine leicht übereinander gelegt, einen Arm auf dem Schenkel, 
den Kopf zur Seite an die Wand des Lagers gelehnt und von dem 
erhobenen Arm der andern Seite gestützt, der derart hinter das Haupt 
geschoben ist, daß die ziemlich derben, gespreizten Finger vor der 
Schläfe sichtbar werden : eine Haltung, die im Schlaf beizubehalten 
eine Unmöglichkeit wäre. Man merkt ganz deutlich, der Künstler will 
etwas ganz Besonderes geben und arrangiert die Glieder so lange, bis 
etwas dergleichen herauskommt; wie ein Schauspieler zweiten Ranges 
tritt er an die Aufgabe heran, dem seine Rolle nur teilweise liegt. 
Der etwas plumpe Körper soll durch die Wendungen zart und gelenk 
erscheinen : Agucchi findet in der Stellung des Körpers «molta grazia» 
und meint «ne rivolta graziosamente il braccio sinistro al capo» 1 und 
Bellori schreibt entzückt «travolge clla dolcemcntc il sinistro braccio 
al capo, cingendolo di dietro con la mano, che spunta dalla tempia 



' Agucchi bei Malvasia, Felsina I, p. 36 1 = 1, p. 5o5. 
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con le dita rosate». 1 — Selbst bei Baroccio, der doch einer der Be- 
rufensten scheint, sich im Correggiogeschmack zu geben, hat man 
doch trotz der Leichtigkeit, mit der er seine hektisch rosigen Gestalten 
auf die Leinwand hinzaubert, manchmal das Gefühl, daß es doch mehr 
eingelernte Sache ist, als ursprüngliches Formengefühl; z. B. bei den 
männlichen Figuren auf der rechten Seite der «Madonna del popolo» 
(Uffizien), oder bei einem Detail: man beachte die breitausladcnde 
Kniestellung des Engels auf der «Verkündigung» im Vatikan, der doch 
sichtlich bemüht ist, so zart und sentimental als möglich zu erscheinen. 
Unter den Späteren gibt es wohl Individualitäten, denen das Weiche, 
Anmutige im Blute liegt und die mühelos das allgemeine Ideal ver- 
körpern, wie Padovanino, Furini, Cagnacci und im Fresko können 
wir eine ganze Reihe von Werken finden, wo das Ziel vollkommen 
erreicht ist, wie sich später noch ergeben wird; vielfach aber bemerken 
wir gerade bei den führenden Meistern den Zwiespalt zwischen Wollen 
und Können. Dieses Streben hat alle jene genügend bekannten Werke 
hervorgerufen, wo die Menschen nicht stehen, sondern schweben, 
nicht schreiten, sondern tänzeln, wo sie anstatt zu sitzen, halb liegen, 
sich drehen und krümmen, wo sie die Gegenstände nicht halten oder 
greifen, sondern zwischen gespreizten Fingern balancieren. Denn das 
war Anmut; sei es im religiösen Bild, um der Ehrfurcht vor dem 
Heiligen genug zu tun, sei es um einem mythologischen oder poetischen 
Thema den erforderlichen Reiz zu verleihen. Gewiß finden wir manche 
ähnliche Züge schon bei Künstlern vor dem 17. Jahrhundert, in 
Werken, welche trotzdem der vollen Bewunderung würdig erachtet 
werden und am zierlich Bewegten hing auch die frühere Kunst 
Italiens; allein das Charakteristische für das Seicento ist, daß es Züge, 
die an sich reizvoll sind, durch eine verzerrte und outrierte Nuan- 
cierung ihres Duftes beraubt. Immer wieder fühlt man das Anmutige 
nur als dünnen Lack, das derbe Element schimmert durch. Bald ist 
es ein Blick, bald eine körperliche Form, bald eine Farbe, die mit 
der erstrebten «grazia» im grellsten Widerspruche stehen. Es fehlt das 
Ausgeglichene; wer sich in die Zeit historisch versenkt, fühlt den 
Kampf des Künstlers, das Ringen zwischen Naturell und Ideal, 
wer das Werk an sich wertet, empfindet nur die disharmonische 
Wirkung. Die «attitudine bizarra» ist es nur zu oft ganz allein, 
die der Maler mit aller Mühe anstrebt und wie sich das 
Einzelne zum Ganzen harmonisch fügt, bleibt unbeachtet. 

1 Vite I, p. 101 = p. 90. 
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Die Formen und Kombinationen, die sich aus den geschilderten 
Elementen ergeben, sind zahlreich, so daß hier nur auf Einzelnes ver- 
wiesen zu werden braucht. Dabei ist es keineswegs nötig, extreme 
Erscheinungen zu erwähnen, wie sie z. B. Giulio Cesare Procaccini 
in seinem Bild «Vermählung der hl. Katharina» (Mailand, Brera) bietet. 
Vor diesen sich drehenden und wendenden Fraucngestalten mit den 
rosigen Wangen empfanden selbst Zeitgenossen ein Uebermaß an ge- 
suchter Anmut. «Die gegenwärtigen Maler in Mailand — schreibt 
Federigo Zucchero 1 — haben sich mit Unrecht von der «bella semplicitä 
e compostezza» der Maler entfernt, die zu Beginn des Jahrhunderts 
wirkten; die Procaccini und besonders Giulio Cesare «bringen certe 

teste smorfiose (gezierte) e certi angioli cosi sguaiati che non 

so come sieno tollerati.» 

Hält man unter den Werken der führenden Künstler Umschau, 
so bietet fast das oeuvre eines jeden Malers ein in dieser Richtung be- 
achtenswertes Beispiel. Lodovico Carracci schildert die «Verkündigung» 
(Genua, Pal. Rosso): Der Engel, in seinen Proportionen ein Riese, 
versucht Bewegungen, die ein Botticclli-Figürchcn sehr anmutig kleiden 
würden, aber bei dem Herkulesknaben höchst ungereimt wirken. Er 
balanciert sehr künstlich den Lilienstengcl zwischen Daumen und 
Zeigefinger, spreizt aber die übrigen Finger mit einer Gewalt vonein- 
ander, daß man das Knacken zu hören meint. Hier haben wir die 
Ungereimtheit in dem Verhältnis von Größe, Körperform und Be- 
wegung zu suchen; eine andere unausgeglichene Rechnung begegnet 
uns häufig in dem Mißverhältnis der angestrebten Stimmung und dem 
Gesichtsausdruck, so daß die «grazia» nur als äußerlich angeklebte Form 
erscheint. — Rcni galt seinen Zeitgenossen als die Verkörperung der 
grazia ; aber aus welchen schematisch aneinandergefügten Details baut 
er seine Kunststücke auf!" In Dresden (k. Gemäldegalerie) sieht 
man heute von ihm eines seiner best gemalten Bilder «Venus und 
Amor». Durch die ganze Auffassung: blaßrotc Vorhänge, Blick auf die 
Landschaft mit leichtbewölktem Himmel vibriert der sinnliche Ton 
venezianischer Bilder, gleichwie in dem schalkhaften Motiv, dem feinen 



1 Brief an Antonio Chigi aus Pavia vom 16. Mai i5 . . (Bottari, Lettcrc VII, 
p. 5 1 3 .) 

2 Damit soll natürlich nicht gesagt sein, daß er stets den Ton falsch gegriffen 
habe. Sein «Engelkonzert* (Rom, S. Gregorio Magno, Kapelle der hl. Silvia) ist 
zwar nicht frei von gesuchter grazia, aber doch in einer anderen Art aufgefaßt, als 
die Werke, an welche hier gedacht wird. 
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gelblichen Fleischten, 1 dem sonnigen Putto. Auf dem Lager halb 
lehnend halb sitzend reicht Venus mit zierlichem Griff dem Amor, 
der mit tänzelnd bewegtem Spielbein aufrecht auf dem Bette zu ihren 
Füßen steht, einen Pfeil hin. Und doch fehlt der ganzen anmutigen 
Szene die Hauptsache, das entsprechende Mienenspiel; der schmach- 
tende Blick gehört nicht der Liebesgöttin, die ihren Boten zu losen 
Streichen aussendet, sondern stammt geradewegs von einer Hciligen- 
gestalt ab, die zur Madonna emporblickt. Tizian hat das anders ver- 
standen ; bei «Venus und Amor» in den Uffizien ein Auge voll Liebes- 
verlangen, bei jener in Madrid die Miene einer Kokette. Reni bietet 
nur die «attitudine bizarra», aber keine Darstellung eines lebendigen 
Moments.* Ein anderes Moment verkörpert wieder die seiner Zeit viel 
gefeierte «Entführung der Helena» (Louvre) ■ von Guido Reni. Aus 
der wilden Entführ ungsszene ist ein gemessen dahinschreitender Braut- 
zug geworden, wo nur einige Männer durch Hinzeigen auf das Meer 
und die Schiffe sich bemühen, das Fluchtartige zu betonen. Das Detail 
ringsum ist mit der Erzählerfreudc eines Quattrocentisten behandelt, 
der Negerknabc mit dem Aeffchen, auf das der Hund zueilt, der 
Amor im Vordergrunde, der durch den hinweisenden Zeigefinger den 
Betrachter ganz unzweifelhaft darüber aufklären soll, daß es sich hier 
um ein Liebespaar handelt; die hinter Helena folgenden Gespielinnen 
tragen die Kostbarkeiten mit sich. Die Heldin bemüht sich, so 
schüchtern und anmutig als möglich aufzutreten, sie rafft das Gewand, 
neigt schmachtend den Kopf und legt die Hand sanft in jene des 
Paris; ihr eckiges Schreiten aber, die Hand und das unförmlich 
hölzern gebauschte, faltige Kleid bewirken alles eher denn einen Ein- 
druck, wie ihn der Maler beabsichtigte.* Noch prononzierter tritt das 
Plumpe, Scharfkantige trotz der gegenteiligen Absicht in dem Bilde 
«Rebecca am Brunnen» (Pal. Pitti) hervor, wo die Frauen wie die 
Grenadiere herumstehen und doch so anmutig gedacht sind, besonders 

1 Interessant ist der Vergleich in der Behandlung des Inkarnats mit dem 
•hl. Sebastian» von Caravaggio, der in dem gleichen Saal hangt. 

* Guercino hat das Motiv (Modcna, Galerie Estense) in einer Weise gegeben, 
die ganz frei von Vorbildern, viel mehr vom Geiste des Scicento in sich enthält, 
Venus, hinter einem Vorhang sitzend, bezeichnet Amor mit ruhigem Blick das Ziel 
des Geschosses; Mars in Rüstung und Helm tritt etwas ungestüm den Vorhang 
lüftend dazu ; man vergleiche mit dieser etwas derben Auffassung die Stimmung in 
Tizians aVenus und der Orgelspieler». 

» Die Kopie im Pal. Spada zu Rom bildet die Basis des Urteils. 

* Dieselben Absichten. Mittel und eine ähnliche Wirkung sehen wir an viel 
späteren Bildern: z. B. die Gestalt der Brunhilde in der «Ankunft der Brunhilde 
in Worms» von Schnorr von Carolsfeld. (Residenz in München, Fresko.) 
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die Figur rechts vorne, die den Fuß weit vorgestreckt auf den Eimer 
stützt und die Hand in die Hüfte legt. Den gänzlichen Mangel an 
Gefühl für das Zusammenstimmen der Bewegungen zeigt das unglück- 
selige Bild «Wettlauf von Atalante und Hippomcncs» (Neapel, Museo 
Nazionale), nicht in den Figuren an sich, sondern in der Nebenein- 
anderstellung der beiden langen, schlanken Gestalten, deren im Lauf 
unmäßig weit gestreckte Beine und Arme ein geometrisches Muster 
sich kreuzender und paralleler Linien bilden. Ueberall bei Guido Reni 
spielt die unbegründete «attitudine bizarra» eine verhängnisvolle Rolle; 
sehen wir das Bild ««Die vier Jahreszeiten» (Neapel, Museo Nazionale) 
an, so bemerken wir bei der sitzenden nackten Figur im Vordergründe, 
daß sie aus lauter grazia fast keinen Stützpunkt hat, die Füße berühren 
kaum den Boden, auf dem Sitz balanciert sie ohne Lehne, einen Arm 
wendet sie in scharfer Bewegung nach oben und faßt den Vorhang, 
als ob dieser schwankende Halt die letzte Möglichkeit bieten würde, 
um nicht das Gleichgewicht zu verlieren. 

Will man voll empfinden, wo das Unbefriedigende in all dem 
erquälten Streben nach Grazie steckt, so vergleiche man mit den er- 
wähnten und folgenden Schöpfungen etwa einzelne Bilder von Tinto- 
retto, wie «Die Rettung», «Musizierende Frauen», 1 «Apoll und die 
Musen».* Auch hier ist alles grazia; aber diese auf- und nieder- 
schwebenden Linien, harmonisch dem Gesamtfluß eingeordnet, sind 
Musik, weich und flüsternd, absichtsvoll komponiert und doch nicht 
affektiert gekünstelt, jede Bewegung anders und doch stilvoll ins Ganze 
sich fügend, eine fast dekorative Linienführung. — Wie weit davon 
ist der Schöpfer des Bildes «Diana von Actäon im Bad überrascht» 
(Brüssel, Museum), vielleicht Annibalc Carracci, geblieben, trotz aller 
Mühe, die Szene belebt anmutig zu gestalten ; die eckig scharf gedrehte 
Gestalt der Diana mit dem steif ausgestreckten Arm und dem harten 
Profil ! — Selbst Francesco Albani mit seinen gedrechselten kleinen 
Figürchen erreicht oft das Graziöse nur durch einen Aufwand von 
Kraft und Verrenkung, wobei nur die «decorata positura» herauskommt, 
gemengt mit der pathetischen Gebärde der idealen Gestalten großen 
Maßstabes. 

Auf dem «Element der Erde» (Turin, Pinakothek) sind die vier 
Gestalten auf dem Wagen Musterbeispiele des Hastens nach «grazia», 
der gesuchte Eindruck wird durch die enge Basis, auf der die Figuren 



1 Heide in der k. Gemäldegalerie zu Dresden. 
* K. Gemäldegalerie zu Wien. 



zusammengedrängt sind, noch verstärkt, die Sitzstellung von Bacchus 
(den Herbst symbolisierend) bedeutet einen Höhepunkt in dieser Linie. 
Auf dem Wagen rand balancierend, den einen Fuß auf dem Sitz auf- 
gestellt, mit der Rechten eine Schale haltend, den Kopf in scharfer 
Wendung nach aufwärts gerichtet; — mit einem Wort, alles ist auf- 
geboten, um etwas Graziöses zu bieten und doch stellt sich bei dem 
modernen Beschauer die beabsichtigte Wirkung nicht ein. Ks ist 
bekannt, wie sehr die Zeitgenossen gerade die vier Elemente von Al- 
bani schätzten. Scaramuccia sprach von «gratia» und «gusto raffinato 

e sublime»» 1 Von den Zeitgenossen hoch geschätzt waren 

auch die «Licbesgcschichten» von Albani, die sich heute in der Galeric 
Borghese befinden. 51 Das bezeichnendste Bild in diesem Zusammen- 
hang ist die «Eifersucht des Mars auf Adonis.» Venus erscheint in 
der charakteristischen Stellung, halb sitzend halb liegend; man kann 
die Nuance dieser «anmutigen» Bewegung schwer in Worten wieder- 
geben, aber man begegnet ihr oft im 17. Jahrhundert. Ihre Armbe- 
wegung gegen Adonis, wobei sie zierlich Daumen und Zeigefinger zu 
einem Kreis schließt, bedeutet aber sogar für das Scicento einen Höhe- 
punkt an gedrechselter Anmut. 

Bei Domcnichino finden wir dagegen meistens ein eigentümliches 
Gemisch von ganz natürlich leichten, ungezwungen anmutigen Be- 
wegungen' und gesuchten manierierten Arrangements gleich den ge- 
schilderten. Bald klingt das Pathos zu sehr vor, bald sind die «moti» 
derb und schwerfällig. Bei der hl. «Cäcilia» (Louvre) ist alles auf 
die pathetische Anmut gestimmt, der Putto hält das Notenheft auf dem 
Kopfe, die Heilige balanciert die schwere Geige mit zierlicher Finger- 
stcllung und hält graziös den Bogen ; der tragisch-schwärmerische 
Augenaufschlag aber bringt einen Mißklang in die Szene. Das charak- 
teristischeste Bild für diese Art ist wohl die «Jagd der Diana»» (Galerie 
Borghese); als eine Szene voll fröhlichen, anmutigen Lebens gedacht, 
mit zum Teil meisterhaft natürlichen, lebendig beobachteten, graziösen 
Gestalten und Bewegungen, — die Nymphe mit den Hunden, die 
Badende, die vorne auf dem Stein Sitzende, — daneben aber wieder 
Figuren voll von steifem Pomp und Künstelei, hauptsächlich die 
Figur der Diana selbst. 



' Le Finezze de pcnnelli it.iliani, p. i5o. 

' Vcniuri erwähnt im Katalog der Galerie besonders das Lob von Scanneiii. 

» Die Gestalt der Heiligen in dem Fresko -Die hl. CScilia spendet Almosen. 
(Rom. S. Luigi de' Francesi) wurde schon früher als eine besonders gelungene 
Leistung hervorgehoben. 
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Sehr unangenehm wirkt Guercino, wenn er es versucht Anmut 
zu bringen. Wenn es nicht paradox klingen würde, so möchte man 
sagen, daß ihm die «grazia» zum Bleigewicht bei seinem Schaffen 
wird. Werke, wo er diesem Ideal nachjagt, lassen sich mit seinen 
übrigen Schöpfungen gar nicht in Einklang bringen. Die k. Gemälde- 
galerie zu Dresden bewahrt eine ganze Reihe derartiger Bilder, die in 
dieser Richtung zu erwähnen wären. Wir sehen von figurenreichen 
Kompositionen ab und greifen eine Einzelgcstalt heraus, <. Diana». 
Die Göttin mit Chiton und Chlamys, den Halbmond auf dem Haupte, 
stützt sich auf den Speer und führt ein weißes Windspiel an der Leine. 
Es ist keine outrierte Nuance vorhanden, aber in dem ganzen Bilde 
lebt doch jene gesuchte «grazia», die weit unleidlicher wirkt, als die 
täppischste Derbheit. Solche Bilder sind nicht erquicklich, aber für 
die Erkenntnis der Zeit wertvolle Dokumente. Was trieb Guercino 
dazu, sanft und anmutig sich zu gebärden ? Für den Historiker war 
er auf Bahnen zu schönen Zielen, was veranlaßte ihn, es einem Guido 
Reni gleichzutun? Dazu denkt man an manches, was von Salvator 
Rosa berichtet wird und es ist, als wären diese Künstler unter einem 
Bann gestanden, dem sie ihr Bestes opferten. 

Wirkliche Grazie ohne Pathos, eine leichtflüssige Formensprache, 
findet sich allerdings auch in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
bei einer Reihe von Malern, deren Namen nicht so oft genannt werden, 
als die eben erwähnten. Einzelnes von Furini, Padovanino, Cagnacci 
wurde schon in der Künstlergeschichte von diesem Standpunkt aus 
gruppiert. Aber ganz besonders ist wieder Andrea Sacchi zu nennen. 
Sein Bild «Dädalus und Ikarus» (Genua, Pal. Rosso) durchzittert 
sentimentale Anmut, der Ton ist etwas zu hoch gegriffen, aber es 
kommt zu keiner Dissonanz. Zwei Halbfigurcn, Ikarus hebt hoch den 
rechten Arm und wendet den Kopf schwärmerisch zurück, indes Dä- 
dalus die Flügel mit einem blaßblauen Band an seinen Schultern be- 
festigt. Alle Bewegungen atmen den Geist des Jahrhunderts, aber 
dabei so still abgeklärt, daß dem Beschauer Tintorcttos Gestalten 
vor diesen sonnigbeleuchteten, weichen Körpern in die Erinnerung 
treten. 

In einigem Abstand von Andrea Sacchi wäre Orazio Lomi (gen. 
il Gentileschi), der immer etwas außerhalb steht, zu nennen. Er bringt 
in der «Rettung Moses» (Madrid, Prado) bei der um das Kind be- 
schäftigten Frauengruppe Bewegungen und Stellungen, die gewiß nicht 
frei von würdevoller Schwerfälligkeit sind, aber doch in manchem 
Zug ungezwungener und natürlicher erscheinen. Ferner wäre noch ein 
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sehr beachtenswerter Lokalkünstler, Carlo Bononi 1 zu nennen, dessen 
figurenreiches Bild «Hochzeit zu Kana» (Ferrara, Pinakothek) eine 
Fülle der kompliziertesten, gesuchtesten Bewegungsmotive enthält, 
manches ist etwas oberflächlich und gewaltsam herbeigeholt, anderes 
dagegen verrät eine gute Beobachtung. Der Mann , welcher eine 
Schüssel tragend stürmisch von dem Tisch wegeilt und im Lauf von 
einem Hund angefallen wird, ist eine Figur, in welcher der frische 
derbe Zug pulsiert. Bei der Braut, die so zierlich den Zahnstocher 
lenkt und bei der Dame neben ihr, die im Gespräch mit schmachten- 
der Grazie den Kopf zur Seite neigt und die Hand zum Busen führt, 
haben wir es, so sehr auch der Maler die Gebärden übertrieben 
haben mag, unzweifelhaft mit wirklicher Beobachtung der Natur zu 
tun ; möglicherweise würde sich uns, hätten wir mehr solcher Sitten- 
bilder, manches anders darstellen und vieles, was uns heute unnatür- 
lich erscheint, erklärlich werden. — 

Es liegt der Gedanke nahe, manche Werke von Padovanino, 
Furini, Cagnacci und anderen, denen von Natur aus ein gewisser 
leicht flüssiger, anmutig belebter Bewegungsausdruck gegeben ist, als 
allererste Vorboten des Rokoko zu werten ; allein es fehlt den Bildern 
die charakteristische Nuance des Koketten, sinnlich Raffinierten in 
der Bewegung und im Ausdruck. Bei Furini findet sich wohl hin 
und w ieder eine Gestalt, die als Übergangserscheinung gelten könnte, 
aber deutlicher treten die neuen Nuancen, die an das Rokoko ge- 
mahnen, bei manchem Werk von Pietro da Cortona und Baldassare 
Franccschini (Voltcrrano) hervor. Da es sich aber besonders um Fres- 
koarbeiten handelt, so soll dieser Erscheinungen in einem andern Zu- 
sammenhang gedacht werden. Doch auch bei diesen Malern sind es 
nur einzelne Schöpfungen, besser gesagt vereinzelte Symptome, Details 
in Farbe, Miene, Bewegung, Stimmung; von einer fortlaufenden Ent- 
wicklung ist keine Rede. Trotz der verstreut auftauchenden Einzelheiten 
zeigt das Gesamtbild in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
gegenüber der früheren Periode keine einschneidenden Veränderungen, 
auch jetzt dominiert noch die schwerflüssige «grazia». Die pathetische 
Anmut eines Carlo Maratta steht nicht vereinzelt. Seine «Bathseba» 
(Wien, Licchtcnstcingaicrie)* verrät krampfhaftes Hasten nach «gra- 

» Carlo Bononi (Honone) (i36q in Ferrara geboren f 16J3) zählt zu den 
interessantesten Erscheinungen jener Tage ; für seine künstlerischen Interessen ist 
die Kopie der Grablegung von Car.ivagt{io (Ferrara, Pinakothek) zu erwähnen. — 
Nachrichten bringt über ihn Girolamo Baruffaldi, Vite de' pittori e scultori Fcr- 
raresi II, p. 117 f. 

» Gegenwärtig nicht in der Galerie ausgestellt. 
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zia» ; aber der moderne Mensch fühlt nur die ordnende Hand des 
Regisseurs, der Arme, Füße, Hände, Köpfe der Frauengestalten sorg- 
sam hin und her drehte, um die ersehnte Wirkung zu erzielen. Stu- 
dium und Mühe sprechen aus diesen komplizierten Stellungen, aber 
von flüssiger Leichtigkeit ist nichts zu empfinden. Marcantonio Fran- 
ceschini 1 gehört zu den interessanteren Meistern aus der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts ; seine «Caritas» (Wien, K. Gemäldegalerie) 
ist in diesem Zusammenhang beachtenswert. Eine Frauengestalt, ein 
Riesenweib, sitzt auf der Erde mit weit ausladender Fußstellung, mit 
den zierlich weggespreizten Fingern der Linken einen Granatapfel haltend, 
mit der Rechten im weiten Bogen einen nach der Frucht haschenden 
Knaben stützend, den Kopf schwerfällig nach oben zu einem Putto 
gewendet. «Positura decorata» ! Das Ganze hat etwas mächtig Aufge- 
bauschtes, Breithingelagertes, Rauschendes, aber von Grazie ist nichts 
zu fühlen. 

3. 

Auf der Suche nach den Ursachen, welche für unser heutiges 
Empfinden die Kunst des Seicento im Durchschnitt so widerspruchs- 
voll und unausgeglichen, unerquicklich und prätentiös erscheinen lassen, 
haben wir eines der verderbenbringenden Momente in dem Bemühen 
gefunden, sich in einer Formensprache auszudrücken, die nicht dem 
eigentlichen Charakter der Zeit entspricht. Ein formales Element also, 
das äußerlich auffalligste. Daß man die allgemein unerfreuliche Kunst 
jener Zeit mit einem Hinweis auf künstlerische Unfähigkeit sämtlicher 
Schaffenden nicht abtun kann, hat uns schon diese Betrachtung gelehrt; 
und wenn wir mit geschärftem Urteil auf das vorhandene Gute den 
Blick einstellen, so werden sich uns noch deutlich unterscheidbar 
andere Momente ergeben, die hemmend auf die künstlerische Tätigkeit 
wirken mußten. Im Kampf mit der erzwungenen Form zerschellten 
gute Kräfte, des hohen Schwunges unfähig, stammeln sie, anstatt un- 
gezwungen zu reden. So wertlos der größte Teil jener Schöpfungen 
für den Genießenden ist, sind solche Erscheinungen für denjenigen, 
der alle Versuche entwicklungsgeschichtlich wertet, dennoch beachtens- 
wert ; liegt doch in ihnen der allererste Keim für manche spätere Er- 
scheinung. 

Nächst dem formalen Element, das wir im vorigen Kapitel erkannt 
haben, tritt uns als verderblich für die Kunst die Ueberschätzung des 



1 Bologna 1648, f '7*9- 
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Stoffes entgegen, die mit dem schöngeistigen, bildungsprotzigen, lite- 
rarischen Snobismus, wenn hier der moderne Ausdruck gestattet ist, 
zusammenhängt. Von vornherein müßte ja ein solcher Zug nicht durch- 
aus Schaden bringen ; es kommt dabei auf die Art und Weise an, 
wie er sich im einzelnen äußert und welche Konsequenz unter den 
besondern Umständen diese Tendenz hat. Die Seicentisten nun nehmen 
das Stoffliche von der Seite her in Angriff, daß sie sich hauptsächlich 
damit beschäftigen, das Motiv gewissermaßen sachlich wiederzugeben, 
keinen Punkt der heiligen Szene oder des literarischen Vorbildes zu ver- 
nachlässigen, nichts hinter den Kulissen, alles im vollen Bühnenlichte 
spielen zu lassen ;' das Motiv gilt nicht als Quelle und Anregung für 
neue künstlerische Ausdrucksweisen, sondern das Thema dominiert als 
Autorität. Man fürchtet, zu wenig verständlich zu erscheinen, wenn 
man den Zustand der Vision eines Heiligen bloß durch den Gesichts- 
ausdruck geben wollte; der Betrachter muß auf dem Bilde alles klar vor 
Augen haben, was jener in der Vision erschaut. Allerdings mag ja bei reli- 
giösen Motiven bisweilen eine gewisse Scheu im Spiele gewesen sein, 
wie auch aus manchen Aussprüchen zu entnehmen ist, — die es her- 
beiführte, daß der Maler nicht als Künstler, sondern als gewissenhafter 
Interpretator der hl. Schrift auftrat, sogar mit Hintansetzung berech- 
tigter künstlerischer Forderungen. Aber auch sonst Uberall bleibt nichts 
der Phantasie des Beschauers überlassen ; man rechnet nicht auf deren 
Mitwirkung, weil man überzeugt ist, jede, auch die zarteste psychische 
Regung bildlich vermitteln zu können, da die Erkenntnis, wo die 
Grenzen des Darstellbaren liegen, vollständig mangelt; roh und derb 
sind in der Theorie ihre Vorstellungen über psychische Phänomene 
und dementsprechend ist deren Wiedergabe durch die bildende Kunst. 
Diese Empfindungslosigkeit für alle feinere psychologische Wertung 
ist als Reflex der Denkweise eines derben faustfertigen Geschlechtes 
nicht verblüffend, und daß in dieser Richtung Mißerfolge zu erwarten 
waren, hätte man a priori vermuten können ; das Kennzeichnende ist 
nicht die Mangelhaftigkeit der seelischen Erkenntnisse, sondern der 
merkwürdige Umstand, daß man gerade auf diesem schwierigen, ge- 
fährlichen Gebiete den eigentlichen Maßstab der hohen Kunst suchte 
und das, was nach der Meinung der Zeit «espressione» war, als die 
Hauptsache betrachtete. Dabei aber sehen wir kein Ringen mit dem 
jeweiligen Problem, kein Erobern individueller Nuancen, sondern 
immer wieder schablonenhaftes Nebeneinanderstellen der allgemeinsten 

» Klarheit im Inhaltlichen ist natürlich nicht zu verwechseln mit Klarheit in 
der Anordnung. Hier fehlt es nach moderner Anschauung. 
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Ausdrucksformen. So daß die bildende Kunst an sich durch die da- 
mals eingetretene Erweiterung des Motivenkreises kaum eine nennens- 
werte Bereicherung gewonnen hat. In einem früheren Abschnitt wurde 
des längeren ausgeführt, wie die Theorie über seelische Erscheinungen 
und Affekte deren Aeußerung mehr in rein formalen Bewegungen, 
als im Blick und im Mienenausdruck suchte ; und wie sie vom Künstler 
voraussetzte, daß er die seelische Regung möglichst klar und pronon- 
ziert zur Darstellung zu bringen habe. Die praktische Konsequenz 
einer derartigen Anschauung ist einleuchtend ; schon bei der Wieder- 
gabe einer einzigen im Affekt befindlichen Figur kommt Bewegung 
in das Bild, denn sie muß gewaltig mit Händen, Kopf und Gliedern 
agieren, um den Beschauer über ihren Seelenzustand nicht im Un- 
klaren zu lassen. An einem solchen Bewegungsreichtum müßte wohl 
nicht notwendig der künstlerische Gehalt Schaden nehmen, sind ja 
doch darin hundert neue Modifikationen denkbar, immer neue Nuancen 
durch Licht und Farbe möglich, aber gerade hier liegt der Mangel : 
auf den inneren Reiz antwortet immer automatisch ein und dasselbe 
äußere Zeichen, keine liebevolle Vertiefung verfolgt die Schattierungen 
der seelischen Phänomene ; eine Musik, die alle Themata und Ueber- 
gänge im gleichen eintönigen Forte herausbringt. 

Wir können die einzelnen Motive der Reihe nach hernehmen und 
nach individuell nuancierten Auffassungen suchen ; das Resultat wird 
kein reiches sein. Den reuigen Petrus haben Annibalc Carracci, (Turin, 
Pinakothek) Guido Reni, (Pal. Pitti) Carlo Dolci (Pal. Pitti) geschildert 
und keinem kam es in den Sinn, daß eine schmer/.durchwühlte Seelen- 
stimmung sich auch durch stilles, brütendes Veisunkenscin ausdrücken 
lasse; und daß für diesen speziellen Fall das bekannte Händeringen und 
Ausbreiten der Arme mit verdrehten Augen ein höchst banaler, allge- 
meiner Ausdruck sei. — Daß die Maler die Aufgabe verlockte, eine so 
komplizierte Seelenstimmung wie jene der Maria Magdalena im Bilde 
wiederzugeben, ist nicht zu verwundern. Es ist ein interessantes 
Problem, aber für die meisten Maler war es nur ein Vorwand, um eine 
mehr oder minder üppige Blondine mit rosigem Inkarnat darzustellen, 
welche die Augen verdreht, die Hände verzweifelt ringt, oder einen 
Totenschädel balanciert. Andere benutzen die Gelegenheit, um eine 
Frauengestalt voll sentimentaler Grazie zu schaffen. Alessandro Turchi 1 

1 Alessandro Turchi (genannt l'Orhetto) (i 58a— 1648), der in vielen Bildern 
einen ungewöhnlichen koloristischen Sinn entialtet, zeigt sich mit dem Werk in 
der Brera und manchem andern Bild als ein Gefolgsmann der allgemeinen Strömung. 
l>en Meister niher zu verfolgen und die Wandlung schar! zu fixieren, wäre lohnend. 
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läßt bei der «Maria Magdalena» (Brcra) alle Kunststücke der Regie 
spielen um Anmut zu bringen. Die schöne Büßerin mit einem glatten 
porzellanartigen Inkarnat ruht in einer Landschaft, stützt wehmütig 
das Haupt auf den Arm und greift zierlich nach dem Kreuz, das auf 
dem Boden liegt j der linke Fuß ist in starker Kniebeuge nach 
rückwärts geschoben. — Er, wie so mancher andere, pressen das 
Problem in die Formenwelt, die sie interessiert; wie weit das Psy- 
chische gelöst ist, ist Nebensache. Eine derartige Kunstauffassung 
mag unter Umständen gelten, aber das Charakteristische liegt darin, 
daß man im 17. Jahrhundert wähnte, mit solchen Lösungen auch ein 
noch so kompliziertes Thema erschöpft zu haben. — Von Francesco 
Furini kann man heute in der k. Gemäldegalerie zu Wien zwei Auf- 
fassungen des Motivs sehen. In der einen (Nr. 340) entfernt er sich 
nicht von dem allgemeinen Niveau jener Tage. Magdalena ist eine 
verrenkt sitzende Frauengestalt, die mit verdrehten Augen und geöff- 
netem Mund sich in Selbstanklagen ergeht. Die zweite Auffassung da- 
gegen (Nr. 36q) bringt eine Vertiefung des Problems. Mit dem Ober- 
körper schwer Uber einen Tisch gelehnt, den Kopf auf die Hand ge- 
stützt, in ganz selbstvergessener Stellung, starrt die Büßerin mit trä- 
nenden Augen vor sich hin, ohne Klagegebärde ist der auflösende 
Schmerz in der ganzen Gestalt fühlbar. So wurde seelisches Leid 
selten erfaßt in jenen Tagen ; in weiter Entfernung davon könnte man 
höchstens noch an den ernsten, weltentsagenden Blick der hl. Agathe 
von Massimo Stanzioni (?) (Neapel, Museo Nazionale) denken, wenn- 
gleich auch sie zu absichtlich und künstlich das Tuch an die tötliche 
Wunde in der Brust preßt. 

Unter solchen Umständen ist es nicht verwunderlich, daß es 
den Seicentisten selten gelingt, eine in tiefes Nachdenken oder ernste 
Betrachtungen versunkene Gestalt überzeugend darzustellen ; denn hier 
läßt sich nur mit eingehender Vertiefung, nicht aber mit erregter Ge- 
bärdensprache eine Wirkung erreichen. Ein Bild wie der « Lesende 
Petrus» von Guido Reni (Brera) 1 ist absolut genommen kein hervor- 
ragendes Kunstwerk, aber zwischen all* den agierenden Gestalten, welche 
nicht wissen wie sie durch komplizierte «attitudini» die seelische Kon- 
zentration zum Ausdruck bringen sollen, ist dieser ruhig in seine Lek- 
türe vertiefte Kopf eine seltene Erscheinung. 

Um ein tiefes Nachdenken einer Gestalt dem Beschauer klar zu 



1 Ein flott gemalter Kopf, lern von der glatten Technik, die sonst Guido Rem 
eigen ist. 
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machen, hat auch die frühere so gut wie die spätere Kunst mit Kör- 
perbewegungen operiert, aber im Seicento hat man das Gefühl eines 
Uebermaßes. Das «dare espressione» verleitet sie zur «attitudine bi- 
zarra», sie gleichen Rednern, die glauben, sie müßten schreien, um 
verstanden zu werden. (Annibale Caracci, «Herkules am Scheidewege« 
Neapel, Museo Nazionale.) — 

Eine Steigerung gegenüber dem Bologncscn bietet Palma Giovine 
mit seinem «Hieronymus» (Wien, k. Gemäldegalerie). Es ist kaum 
möglich mit Worten von diesem komplizierten Sitzarrangement, mit 
dem der Maler wohl das tiefe Nachdenken ausdrücken wollte, eine 
Vorstellung zu verleihen. — 

Beachtenswert in dieser Richtung ist die Darstellung der Evange- 
listen, die mit der Abfassung der hl. Schrift beschäftigt sind. Auch 
Caravaggio, der sonst vielfach die übrigen Uberragt, steht hier auf 
dem gleichen Niveau mit der Majorität. Der hl. Matthäus, das 
Evangelium schreibend, in S. Luigi de' Franccsi zu Rom (Altar- 
bild der Matthäuskapelle), ein Meisterstück in der Farbengebung, so- 
weit heute ein Urteil möglich ist, verrät in der Auffassung deutlich 
seine Entstehungszeit. Die sitzende Evangelistenfigur wendet voll hei- 
liger Inspiration vornehm das Haupt nach oben ; aber leider genügte 
das nicht und ein vom Himmel zu ihm herniederstürzender Engel 
spricht mit eindringlicher Fingersprache auf ihn ein. Man hat bis- 
weilen — bei dem Beleuchtungsproblem — Caravaggio nahe zu Rem- 
brandt gerückt, aber was den erwähnten Punkt betrifft, sind sie wenig 
verwandt. 

Man denke an die Auffassung des Motivs von Rembrandt, die sich 
im Louvre befindet : auch er wollte die Inspiration durch einen Engel 
schärfer andeuten und läßt ihn neben dem Evangelisten erscheinen, 
allein der Engel spricht nicht, es ist als würde er dem Schreibenden 
die hohen Gedanken nur einhauchen wollen, während dieser die Hand 
an die Brust legt und den Atem einzuhalten scheint, als fürchte er 
auch nur eines der erhabenen Worte zu Überhören. — Die gewöhn- 
liche Auffassung des Themas in Italien läuft schließlich doch wieder 
darauf hinaus, auch das konzentrierte Nachdenken durch starke Be- 
wegungen des Körpers zu charakterisieren. Wenn Domenichino die 
vier Evangelisten schildert (Zwickelbilder, S. Andrea della Valle), so 
ist das ein Drehen und Wenden der Füße und Arme, ein Aufwärts- 
fahren mit dem Kopfe, als wollte der Künstler die komplizierteste 
Stellung sitzender Figuren ersinnen, nicht aber ehrwürdige Männer 
darstellen, die in einem feierlichen Moment über die höchsten Prob- 

SCHMERBER I | 
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lerne nachdenken. Man merkt bei jedem Detail der Stellung die Ab- 
sicht, mehr «Linie» zu bekommen; jedes Glied, das flatternde Gewand 
ist ein Kompositionserfordernis. Die bezeichnende Nuance bei dieser 
Art von geistiger Konzentration kommt durch einen Vergleich mit den 
Evangelisten von Guercino in Dresden (k. Galerie) zum Vorschein. 
Auch bei ihm fehlt es nicht an «attitudine», aber der geistige Gehalt 
des Motivs geht darüber nicht verloren. Johannes beugt sich in schwung- 
voller Bewegung, scharf beleuchtet, über das aufgeschlagene Buch, 
stützt die geballte Linke energisch auf die Brüstung und umklammert 
mit der Rechten den mächtigen Adler, der ihm in den Klauen die 
Schreibfeder bringt. Das Bild ist eine frühe Arbeit des Malers; man 
möchte von ihm angesichts dieser flott gemalten, breitschulterigen 
Jünglingsfigur mit ihrer impulsiven Bewegung noch Bedeutendes im 
Sinne der Zeit erwarten, aber bekanntlich hat Guercino in seinen 
späteren Tagen anderen Zielen zugestrebt. 

Um nicht ungerecht zu sein, wird man sich vor manchen Bildern 
fragen, ob der Maler überhaupt im gegebenen Falle prätendierte, das 
seelische Problem zu lösen und der Aufgabe psychologisch gerecht zu 
werden. — Jene, die ganz ersichtlich an einer Gestalt der Antike 
oder der Dichtung nur die liebgewordene Formensprache übten, 
stehen naturgemäß außerhalb der Betrachtung. Auch die Zeitgenossen 
werden kaum behauptet haben, daß die verschiedenen Sibyllengestalten 
z. B., die uns in vielen Galerien begegnen, als Verkörperung jener 
geheimnisvollen Erscheinungen gedacht sind. Die Maler gaben sich 
nicht als Seelenkenner, sondern schufen unbekümmert um das Motiv 
schöne, zarte, lächelnde, anmutig schreibende oder der Inspiration 
lauschende Frauengestalten ; Guercino «Samische Sibylle» (Uffizien) 1 
oder Cagnacci «Sibylle» (Galerie Borghese). Die Freude an der Form 
drängt das Motiv in den Hintergrund. 

Erweitert sich die Szene und handelt es sich um ein Thema, das 
zwei Figuren miteinander in Verbindung bringt, wo eine auf die andere 
sprechend und gestikulierend einwirkt und eine seelische Erregung 
auslöst, so ist die Konsequenz jenes Strebens, alles durch Körperbe- 
wegung auszudrücken, klar : die Darstellung wird unruhig und über- 
mäßig bewegt, und es entstehen die bekannten Bilder mit den herum- 
fahrenden Gestalten, der aufdringlichen Fingersprache, den lauten 
Gebärden und Formen, die alle Details seelischer Vorgänge klar legen 
sollen, wo schließlich aber das Körperliche derart überwiegt, daß daneben 

1 Wohl identisch mit dem Bild, welches das Einnahmebuch des Malers unter 
dem 4. Dezember 1 65 1 vermerkt. (Malvasia, Felsina II, p. 333.) 
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keine Empfindung mehr für das Psychische aufkommen kann. Klarheit 
soll um jeden Preis erreicht werden, wo wir gerne darauf verzichten 
würden und es wird auch keines jener malerischen Mittel angewendet, 
die den grellen Effekt, unbeschadet der Deutlichkeit, mildern könnten: 
wir haben schon früher bemerkt, daß jene Beleuchtungseffekte, die es 
gestatten würden, einen Teil des Bildes zu dämpfen oder zu verhüllen 
selten benutzt werden. Ein anderes entscheidendes Moment liegt auch 
darin, daß die scharf akzentuierten Figuren meist dicht gedrängt 
arrangiert werden und den ganzen Bildraum erdrückend ausfüllen. 
Es fehlt meistens bei Massenszenen die alles ausgleichende, mildernde 
Weiträumigkeit und die Distanzicrung der einzelnen Figuren inner- 
halb des Raumes. Um sich klar zu machen, welche Bedeutung ein 
Lichteffekt in diesem Punkte haben kann, mache man den gewagten 
Versuch, Rembrandts Bild «Joseph bei Potiphar verklagt» (Berlin) in 
die gewöhnliche eintönige Beleuchtung der Italiener des 17. Jahrhun- 
derts zu transponieren. — In der Galerie Barberini hängt eine «Ver- 
treibung aus dem Paradiese», die, wenn sie auch vielleicht nicht dem 
Domenichino zuzuschreiben ist, wie es dort geschieht, als ein cha- 
rakteristisches Beispiel dieser Richtung gelten kann. Der himmlische 
Vater in der schwebenden Engelwolke (frei nach Michelangelo) ist mit 
seiner zürnend ausgestreckten Hand dem Adam bedenklich nahe an 
das Gesicht gekommen; dieser markiert mit Jer Genauigkeit eines 
übertriebenen Schauspielers alle Stadien des Gespräches zu gleicher 
Zeit, die Beteuerung seiner Unschuld, den Hinweis auf die schuldige 
Eva, Bitte um Verzeihung, Reue, alles steht deutlich zu lesen, ebenso 
bei Eva, die schließlich auf die Schlange hinzeigt. Man muß gestehen, 
daß zwei Personen durch Bewegungen und Mimik kaum ausführlicher 
und deutlicher eine solche vollständige Geschichte erzählen können ; 
aber wo ist das Künstlerische geblieben ? — Eine ähnliche Uber- 
raschend vollständige Wiedergabe einer geistigen Szene, wo es auch 
für den Nichteingeweihten kaum des Hinweises auf die zugrunde 
liegende Erzählung bedarf, sehen wir auf dem Bilde von Annibale 
Garracci 1 «Christus erscheint Petrus» (London, Nationalgalerie). 
Der Heiland ist mit einem Aufwand von Bewegung eingeführt, der 
für uns einem starken Affekt entsprechen würde; es soll auf diese 
Weise dem Beschauer klar gemacht werden, daß Christus auf die 
Frage «Herr, wohin gehst Du» ? zu erkennen gibt, er gehe noch- 

1 Vielleicht ist das Bild in London identisch mit dem von Malvasia (Felsina, 
I, p. 358 = 1, p. 5oi) erwähnten Werk: t L'apparizione di Cristo a S. Pietro, e 
altri pezzi fatti col suo disegno da' diseepoli, ch'erano nel palagio al Corso» (Rom). 
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mals seinen Leidensweg anzutreten. Die natürliche Folge der starken 
Bewegung ist, daß Petrus, um anzudeuten, daß er durch das 
Wort des Erlösers von seiner Zaghaftigkeit zur Entschlossenheit be- 
kehrt wird, auf dem Bilde wie vom Blitz getroffen zusammenzuckt, 
damit das Gleichgewicht an espressione hergestellt werde. Dieses typi- 
sche Aufeinanderwirken und Sichsteigern zweier bewegter Gestalten 
kehrt überall wieder. Auf Domenichinos Bilde «Christus erscheint 
seiner Mutter» (Genua, Pal. Durazzo-Pallavicini) fällt Maria mit halb 
abwehrend, halb verlangend ausgestreckten Armen fast zur Erde, denn 
der Heiland stürzt mit einer Wucht von Gebärden auf sie, als wollte 
er sie erdrücken, trotz des milden, gütigen Ausdrucks des Gesichtes. 
Aehnliche Erscheinungen ergeben sich bei den dazu prädestinierten 
Verkündigungsbildern. Ein Bild von Alessandro Allori (Florenz, Aka- 
demie) läßt schon deutlich die neue Kunstempfindung erkennen. Der 
Engel — ein gewandbeladenes Riesengeschöpf — saust, wie vom 
Sturmwind geschleudert in das Gemach, Maria erscheint dem gegen- 
über trotz der beredten Sprache der Hände kaum so berührt, als man 
es bei dieser geräuschvollen Invasion erwarten würde. Oberhalb der 
verunglückten Lichterscheinung treibt sich eine Schar lebhafter Putti 
herum, damit die freudige Stimmung genügend markiert werde. Zwar 
drängt auch bei Tintoretto (Venedig, Scuola di S. Rocco) der Engel 
mit Gewalt in das Zimmer herein und Maria fallt fast vom Sitz, aber 
abgesehen von andern Qualitäten wird hier die übermäßige Bewegung 
durch die Lichtführung paralysiert; bei Tizian wieder (Treviso, Dom) 
ist es die Distanzierung der Figuren, so daß das Gefühl des bevor- 
stehenden Aneinanderprallcns nicht entstehen kann. Bei Lodovicco 
Carracci dagegen (Genua, Pal. Rosso) ist die Bewegung der beiden 
Gestalten keineswegs ins Uebermaß gesteigert, aber die Dimensionen 
des himmlischen Boten, der auf einer Wolke daherfliegt, und die enge 
Aneinanderstellung der beiden Figuren lassen die Szene viel lauter 
und derber erscheinen. 1 Selbst wo unzweifelhaft das Bestreben vor- 
liegt, einen neuen Zug in die gewohnte Auffassung des Problems zu 
bringen, mischt sich doch wieder eine oder die andere Form der derb 
materiellen, «klaren» Schilderung des seelischen Vorganges störend 
hinein. In der Pinakothek zu Forli * ist eine Verkündigung von Guercino 
derartig aufgefaßt, daß nicht der Moment des Zwiegesprächs zwischen 

J Wenn Albani schildert, wie Christus der Jungfrau erscheint (Pal. Pitti), so 
fliegt der Heiland mit großer Ruderbewegung in das Gemach und Maria agiert 
mit den Armen. 

> Der Autor kennt das Bild nur durch die Photographie. 
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Maria und dem Engel dargestellt ist, sondern der vorhergehende, wie 
Gott den Engel mit der Mission betraut, während man unten Maria 
in einem Gemache einsam knieend und aus einem Buche betend sieht ; 
schon die dichte, drückend überladene, unvermittelte Uebcrcinander- 
ordnung der beiden Szenen mochte des Guten zu viel sein, aber es 
genügt nicht und Gottvater muß mit vorgestrecktem Zeigefinger genau 
auf die unten knieende Jungfrau hinweisen. 

Ein Motiv, wie die Unterhandlungen frommer Männer über religiöse 
Probleme war in jenen Tagen nicht anders denkbar, als daß auf dem 
gleichen Räume mit der disputierenden Versammlung auch der Gegen- 
stand der Unterhandlung in einer ausführlichen Szene möglichst präzis 
zum Ausdruck gebracht wurde. Reni malt die Disputä über die unbe- 
fleckte Empfängnis Mariä (Ermitage) und setzt die Madonna neben eine 
hebräische Inschrift in den Wolken breitspurig unmittelbar über die 
Köpfe der Denkergruppe. Sarto gab in seiner Disputä über die hl. Drei- 
faltigkeit nur eine verschwommene Erscheinung des Gekreuzigten, eine 
leise Andeutung des Inhalts; daß seine Gestalten in tiefem Sinnen 
und gedankenreicher Wechselrede begriffen sind, wußte er durch andre 
Mittel verständlich zu machen. Ein in dieser Richtung bezeichnendes 
Werk schuf Carlo Maratta, als er im Jahre 1686 berufen wurde das 
Altarbild für die Kapelle des Kardinal Alderano Cibo in S. Mariadel 
Popolo in Rom zu malen. In der Literatur wird es gewöhnlich «Him- 
melfahrt Maria» genannt, doch hat der Maler nicht dieses Thema, son- 
dern die Disputation der Heiligen über die unbefleckte Empfängnis der 
Maria schildern wollen und damit der Betrachter über den Inhalt sich 
klar werden kann, erscheint die Jungfrau auf einer Wolke sitzend und 
schwebt mit ausgebreiteten Armen unmittelbar über den Köpfen der 
Kirchenväter. 1 Johannes der Evangelist steht in pathetischer Redner- 
pose da, der hl. Gregorius, die Feder in der Hand, hält das Ohr zu 
der herbeifliegenden Taube hin. einige Stufen tiefer im Vordergrunde 
sitzt der hl. Augustinus in der typischen Stellung des tief ergriffenen 
Gemütes, den Kopf empor gerichtet, die Augen verdreht, und hält 
mit großer Gebärde das Buch, in dem er schreibt. Neben einer Figur 
deren stille Betrachtung schon solche Bewegung hervorbringt, muß 
der Redner gewaltig agieren, um sich bemerklich zu machen. 

Daß man Visionen in jenen Tagen so häufig direkt malte, ist für 
Italien nichts Spezifisches, es war im 17. Jahrhundert in ganz Europa 

1 «Cosl Carlo dipinse il Vcncrabil Mistero, c diede espressione ai Sami Dot- 
tori con tanto nobiltä ed efficacia . . .•> (Bcllori, Vitc III, p. 174 f. Ausgabe von 
iKai). BeLlori gibt eine lange Schilderung, der die Daten entnommen sind. 
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so üblich; allein die handgreifliche Anschaulichkeit, die materielle Auf- 
fassung ist nirgends so ausgeprägt, wie hier. Domenichino malt das 
«Martyrium der hl. Agnese» (Bologna, Pinakothek). Auf der Erde 
wird die Heilige eben erstochen, vor ihren Augen, — und vor denen 
des Beschauers, — öffnet sich über einer Säulenhalle der Himmel 
mit der Dreifaltigkeitsgruppc und musizierenden Engeln ; der Kontakt 
ist aber nicht genügend und der Heiland reicht einem schwebenden 
Engel Palme und Krone, damit der Betrachter darüber beruhigt sei, 
daß der Lohn des Heldentodes gewiß nicht ausbleiben wird. — Die 
Darstellung der Marter des hl. Petrus von Guercino (Modena, Gal. 
Estense) ist ein gemalter Dialog zwischen dem Heiligen und dem 
herabschwebenden Engel, der mit einer bezeichnenden Handbewegung 
gegen die Stirnc und gegen die Putti, welche den Siegeskranz halten, 
den Märtyrer zur Standhaftigkcit ermuntert. Wo das Thema den 
Gedanken enthält «das Auge sieht den Himmel offen», da erscheint 
er auch drastisch mit allen Freuden, die des Heiligen harren. Plump 
und breitspurig wird erzählt, was das verzückte Auge des Heiligen 
oder des Märtyrers sieht; äußere Momente, die mit der Kunst nur 
im losen Zusammenhang stehen, mögen manches dieser Bilder ver- 
anlaßt haben, aber die Maler haben nur das «concetto», das der Auf- 
traggeber in ihre Hände spielte, getreulich durchgeführt und sich 
nicht bemüht, für den Stoff neue formale Ausdrucksmittel zu finden. 
Der «hl. Romuald» von Andrea Sacchi ist eine vereinzelte Er- 
scheinung. 

Je komplizierter in psychischer Beziehung das Thema wird, je 
mehr sich die Notwendigkeit natürlich beobachteten Ausdruckes ergibt, 
desto ungereimter wirken die schablonenhaft angewendeten Bewegungs- 
künste ; sie müssen laut schreien, wo ein großer Künstler mit weiser 
Oekonomie und abgestuften Ausdrucksmitteln ruhig sprechend viel zu 
sagen vermag. Von Geringeren mögen wir absehen, aber auch ein 
Sacchi wußte nur laut agierende Menschen zu bringen, als er das Wun- 
der des blutenden Tuches zu schildern hatte (Messe des hl. Gregor, Va- 
tikan) ; ein jeder wird an Raffael denken, der eine verlaufende Skala 
von Erregungen aus einem ähnlichen Motiv zu machen wußte. 

Je größer das Aufgebot von Gestalten im Bilde, desto mißlicher 
wird der Eindruck, wenn alle psychischen Vorgänge durch Bewegung 
ausgedrückt werden sollen ; der Grundton wird zu hoch gewählt und 
so gerät der Künstler mit den Ausdrucksmitteln in die Enge. Das 
hl. Abendmahl ist ein solches Motiv, das viele Personen in erregtem 
Gemütszustand auf der Szene verlangt. Hin und wieder hat ein Seicentist 
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das Problem zu lösen versucht, 1 z. B. Domenico Piola in S. Stefano 
zu Genua, aber da gerade von den späteren bedeutenderen Führern 
Versuche fehlen, so verbietet eine objektive Beurteilung die Diskussion 
der vorhandenen Bilder. Es hieße das Bild der Zeit fälschen, in den 
Niederungen zu streifen, statt die Höhen im Auge zu behalten. — 
Aber auch ein minder kompliziertes Thema, wie etwa das Motiv «Die 
Jünger zu Emaus» geht weit über die Auffassung der Zeit. Selbst 
Caravaggio, der sonst dem Durchschnitt ferner steht, hat die feinen 
Nuancen des concetto nicht zum Ausdruck gebracht — wenigstens nicht 
indem Londoner Bild,* die beiden andern Lösungen, von denen Bel- 
lori berichtet, sind nicht bekannt. Christus mit stark schauspielender 
Miene hebt die Hand zur Rednergebärde, der eine Jünger blickt ihm 
starr ins Gesicht und stützt sich heftig auf die Sessellchne, um auf- 
zuspringen, der zweite mit dem ausdruckslosen Profilkopf macht mit 
weit ausgebreiteten Armen eine der großen Schmerzgebärde ähnliche 
Bewegung. Der Wirt mit dem ruhig musternden, beschränkten Blick 
dient als Kontrastfigur zur Steigerung der Wirkung. In den Mienen 
und Bewegungen der Zuhörer drückt sich nicht viel mehr als banales 
Erschrecken aus, mit jenen Gesten, wie sie etwa der Durchschnitts- 
Schauspieler auf der Bühne bringt ; Caravaggio gibt sich ruhiger, als 
jener unbekannte Neapolitaner, der die Szene mit weit mehr «vee- 
menza» schildert,* aber die wunderbar erhabene und doch so intime 
Stimmung des Augenblicks fehlt bei beiden Malern. — Die Bibel er- 
zählt, wie sich die Jünger schon auf dem Wege nach Emaus von der 
ungewöhnlichen Erscheinung des Fremdlings angezogen fühlen. Als 
sie dann gegen Abend in dem Dorfe Rast machen, da wird ihnen klar, 
wer ihr Begleiter gewesen, aber es ist weniger Erschrecken, denn freu- 
diges Erkennen, daß sich ihre leisen, unbestimmten Ahnunsen erfüllen. 
Eine Hütte, Abendstimmung, einfache Menschen voll tiefen Seelenleides, 
denen sich der himmlische Tröster naht — menschlich Intimes und 
göttlich Erhabenes. Gemalt* wurden «Die Jünger zu Emaus» oft — 
vertieft in das Motiv hat sich aber erst Rembrandt. Es gehört zu 
den Themen, für welche der Holländer alle Qualitäten im hohen Maße 



> FUr den Beginn der neuen Kunstauffassung ist das «Abendmahl» von A. Al- 
lori (ehemals im Refektorium von S. M. Novella jetzt im Depot von S. Salvi) cha- 
rakteristisch. An gesuchten Bewegungen ist kein Mangel. Ucber dieses Fresko 
berichtet H. Geisenheimer ausführlich in der Rivista d'Arte III, 5—6, p. o3 f. und 
bringt auch Abbildungen. 

* Nntionalgalcrie. 

' Wien, K. Gemäldegalerie Nr. 5io. 

* Tizian und Paolo Veronese im Louvre. 
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mitbrachte; er vermochte sich in das intim Menschliche zu versetzen 
und dem Göttlichen gerecht zu werden; er liebt verschwommene Seelen- 
stimmungen, welche die Gestalten so leise erbeben lassen, daß nur durch 
neutrale Figuren ihre Erregung merkbar wird. 



Ein ganz spezieller, charakteristischer Zug der Malerei jener Tage 
möge hier noch erwähnt werden, den man kurz als logische Dissonanz 
bezeichnen könnte : der Maler will einen bestimmten, mehr oder we- 
niger bedeutenden Gedanken verkörpern und fällt plötzlich in einem 
Detail, einer Wendung, einer Form «aus der Rolle». Damit sind 
keineswegs solche Fälle getadelt, wo vielleicht der Maler seiner Phan- 
tasie in einer den Naturgesetzen widersprechenden Art freien Lauf 
ließ; sondern wir haben es hier ebenfalls hauptsächlich mit einem zur 
Darstellung psychischer Phänomene gehörigen Moment zu tun. Solche 
Erscheinungen finden sich schon in der Hochrenaissance und gerade 
der viel verehrte Correggio bietet hierin Beispiele. Wir müssen ja 
wohl das «Correggio-Lächeln» als individuelle Spezialität des Meisters 
gelten lassen, dürfen es aber doch im Antlitz einer sterbenden Mär- 
tyrerin in dieser Form unangebracht finden. Vor dem Bilde «Marter 
der Hl. Placidus und Flavia» (Parma, Pinakothek) sprach ein moderner 
Kritiker vor der Heiligen, die sich ruhig lächelnd von dem Henker 
durchbohren läßt, vom «sguardo estatico della Santa». 1 Von Ekstase 
fühlen wir bei dem graziösen Rokokofigürchcn nicht zu viel. Bei 
Correggio ebensowenig wie bei der «Verzückung der hl. Theresa» 
(Rom, S. Maria della Vittoria) von Bernini. Vor diesem Werk, 
welches ein Ideal der Kunst jener Tage verkörpert, vor der raffinierten 
Linienführung dieser Gruppe, die aus einer zitternden Materie und 
nicht aus Stein erstanden zu sein scheint, dachte man an die mystische 
Bewegung, welche damals die katholische Welt erfüllte. Es mag ja 
sein, daß diese nicht spurlos an dem Schaffen der Künstler jener Tage 
vorüber ging, speziell im Inhaltlichen, aber bei der Formengebung 
dünkt es uns weit naheliegender, an das Walten der «grazia» zu denken. 

In dem Suchen nach raffinierten Bewegungsmotiven geht oft der 
eigentliche Inhalt verloren. Im Grunde genommen wäre ein solcher 
Sieg des rein Künstlerischen, das Fortreißen des formalen Elements 
über alle Bedenken hinweg ein Triumph der Kunst, des Bedürfnisses 
nach reiner Schönheit; allein es wäre eine Täuschung, die Formenwelt 



i Corrado Ricci, Katalog der Pinakothek zu Parma p. 338. «Ma la grandezxa 
del maestro si manifesta ncl sorriso c ncllo sguardo estatico della Santa«. 
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der Seicentisten von diesem Standpunkt aus zu betrachten. Gerade 
sie prätendieren ja, dadurch tiefe psychische Phänomene zu verkörpern, 
daß sie Form und Bewegung in den Vordergrund rücken, ohne aber 
im Formalen an sich eine Entwicklung immer neuer Konstellationen 
und Variationen anzustreben. Das concetto spielt bei allem ihrem 
Schaffen eine Hauptrolle, der Künstler setzt seinen Stolz darein, mit 
geistreichen Einfällen zu paradieren und bewegt sich dabei in der Form 
im stets gleichen, einförmigen Geleise. Solche Dissonanzen treten uns 
überall zahlreich entgegen. — Mit den Fresken in der Galerie Sam- 
pieri zu Bologna wollten die Carracci Kraftleistungen bieten, welche 
die Welt verblüffen sollten; es ist eine Zimmerflucht im Erdgeschoß 
mit Deckenbildern, welche die Taten des Herakles verherrlichen. 1 
Wenn es sich auch nicht um große seelische Probleme handelt, so ist 
doch die Tänzcrstellung von Atlas, der Herakles das Himmelsgewölbe 
wieder abnimmt, in dem gegebenen Moment geradezu ein Widerspruch, 
so schwungvoll und flott der Akt auch an sich erscheint.* Achnlich auch 
die übermäßig bewegte Gestalt des Helden auf dem Fresko «Herakles 
von der Tugend ermutigt» von Annibale Carracci; 3 die muskulöse Figur 
mit den weit ausladenden Fuß- und Armbewegungen kann kaum die 
Balance erhalten, ein Fuß hat die Spitze des Felsens erklommen, indes 
der andre noch tief unten steht, die Linke hält die schwere Keule ge- 
senkt und die Rechte streckt sich hoch in den Himmel empor. — Die 
Werke der Carracci sind Deckenfresken, so daß es für den modernen 
Beurteiler 4 nahe liegt, von dekorativen Arbeiten zu sprechen, doch findet 
sich Aehnliches auch in erzählenden, also auf einen gewissen realisti- 
schen Ausdruck rechnenden Bildern. Guido Reni stellt in seinem 
«superbo Samsone» 5 (Bologna, Pinakothek) den Augenblick dar, wo 
der Sieger über die Philister aus einem Eselsknochcn trinkt, der ihm 
in wunderbarer Weise Wasser spendet. Eigentlich an sich eine sehr 
einfache Handlung ; aber es sollte auch in der Gestalt die Idee des 
Sieges verkörpert werden und dies gab den Anlaß zu einer Bewegung, 

' Jetzt sind die Gemächer als .Möbelmagazin verwendet : wodurch die Fresken 
noch krasser wirken mögen, als einst in der dazu gestimmten Umgebung. 

* Das Fresko wird Agostino Carracci zugeschrieben. Lucio Faberio erwähnt 
in seiner Trauerrede auf den Künstler: «L'ErcoIe ch' aiuta Atlante a sostener il 
mondo, che e n'ella casa di Möns. L'Abbate S. Picro.o (Malvasia, Fclsina I, p. 3io 
= I, p. 43i), ferner Bellori, Vite I, p. n5 — p. ioö. 

3 Malvasia, Felsina I, p. 357 = ^ P- 499- "1° ^ asa Sampieri lo sfondato nel 
volto dclla terza camera.» Ferner Bellori, Vite I, p. 3o = p. 27. 

4 Auf «modern» ist der Nachdruck zu legen; die Zeit selbst hat wohl anders 
gedacht. 

* Malvasia, Felsina II, p. 3o = II, p. 41. 
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die für den Moment des Trinkens ganz ungeeignet scheint. Ein Arm 
hält hoch erhoben in weitem Bogen den Knochen Uber den Mund, 
der andre ist schwungvoll tänzerhaft in die Hüfte gestützt, wo sich 
der Körper in starker Biegung krümmt, da der linke Fuß weit aus- 
gespreizt auf dem toten Philister steht. Eine körperliche Position 
für einen siegreichen Helden, wo der kleinste Anstoß genügen würde, 
ihn zu Fall zu bringen : der Triumph der Pose über die Invcnzione. 
— Wenn Polyphem wutentbrannt den gewaltigen Stein gegen Acis 
schleudert, so stellt sich sein Fuß in schöner Pose auf den bereit- 
stehenden Stein aus Theaterpappe und das Gewand ordnet sich trotz 
der rasenden Bewegung zu schönen Falten und Augen. (Annibale 
Carracci, Palazzo Farncsc). — Ganz widersinnige Lösungen rief auch 
das Motiv der keuschen Susanna hervor, wo die Freude an der kom- 
plizierten Bewegung des erschreckten Umdrehens und Zurückblickens 
der Heldin sie öfters mehr als kokette Theaterprinzessin erscheinen 
läßt, als daß der Sinn des Motivs erhalten bliebe (Lodovico Carracci, 
London, Nationalgalcrie). Ein einziger derartiger Zug kann in ein 
sonst gelungenes Bild einen entscheidenden Mißklang bringen. Chri- 
stofano Allori hat ein selten schönes Werk in der «Gastfreundschaft 
des hl. Julianus» (Florenz, Pal. Pitti) geschaffen. Der Heilige, an dem 
Ufer eines gefährlichen Stromes lebend, beherbergt einsame Wanderer, 
die sich den Mühen der Reise in jener Gegend aussetzen. Die In- 
sasssen eines Kahnes steigen eben ans Ufer*, der alte Mann, welcher 
sich liebevoll zu dem geretteten Jüngling neigt, die Figur, die ihn 
stützt, der prächtige, hochaufragende Ruderer sind erfreuliche Gestalten, 
aber der Gesamteindruck ist gestört durch den den Mittelpunkt einnehmen- 
den Jüngling, der trotz der überstandenen Sorgen und Gefahren in der 
leibhaftigen Pose eines Seiltänzers das Boot verläßt. 1 — Das oeuvre 
von Guido Reni ist wohl am reichsten an solchen Erscheinungen, wohl 
gerade weil er die größte Prätension entfaltete. Im «Bethlemitischen 
Kindermord» (Bologna, Pinakothek) stellt er einfach einige Statuen zu- 
und nebeneinander und eine der bezeichnendsten Schöpfungen dieser 
Art ist wohl «Apoll den Marsyas schindend» (München, Pinakothek). 
Der junge Gott bearbeitet den laut Schreienden mit all der süßen An- 
mut einer Früchte schälenden jungen Dame. — Domenichino gibt sich 
in seinen Schöpfungen gerne sanft und zart, aber daß der Isaak noch 



' «V'c inoltre lo stupendo quadro del S. Giuliano in cui rigurö un leggiadro 
giovaneito in atto d'uscir d'una barca . . . .» (Kaldinucci. Vite VII, p. 280 ss XU, 
p. 34). Es ist sehr bezeichnend, d;»P Baldinucci von einem, «leggiadro giovunetto» 
spricht. 
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im letzten Moment seines Daseins auf dem Opferaltar eine schöne Pose 
einnimmt (Madrid, Prado), ist des Guten zu viel. Der Vergleich mit 
dem Motiv von Andrea del Sarto (Dresden, k. Gemäldegalerie) läßt 
die neue Empfindung erkennen. Bei dem Florentiner kniet der Jüng- 
ling mit einem Fuß auf dem Altar, den andern auf die Erde stützend 
und erschauert unter der Erwartung des Todesstreiches. Bei dem Bo- 
logncsen ist aus der Bewegung des Körpers eine sanfte Kurve gewor- 
den und das Opfer blickt mit vorgestrecktem Kopf demutsvoll gegen 
den Himmel. — Es gibt Motive, die immer wieder ganz gleichmäßig 
in solch widersinniger Weise behandelt werden, wie z. B. «Die Be- 
freiung der Andromeda durch Perseus». Die Heldin, sitzend, oder 
stehend, mit minnigem Gesichtsausdruck, hebt trotz der Ketten die 
Arme, als wollte sie eine große Arie zum besten geben : so in der 
Galerie Farnese (Fresko an der Schmalwand), ferner bei Cavaliere 
d'Arpino (Wien, k. Gemäldegalerie). Ein Blick auf das gleiche Motiv 
von Tizian (London, Wallace Collection) bringt die Nuance zum Be- 
wußtsein. Gewiß läßt auch der Venezianer es an Pose nicht fehlen, 
aber so weise beschränkt, daß dabei der Eindruck, wie die Heldin von 
Leiden müd und ermattet sich dankerfüllten Blickes gegen den Retter 
wendet, nicht verloren geht. — Desgleichen die Auffassung des hl. 
Sebastian : unangenehm süßliche Figuren, Jünglinge, die mit Pfeilen 
gespickt sanft lächelnd die Augen emporschlagen. Man muß den «hl. 
Sebastian» von Guido Reni (Rom, Capitolinische Galerie) mit den 
prachtvollen Gestalten eines Ribera vergleichen, die in stummer Er- 
gebung verharren, oder im verzweifelten Schmerz niedersinken. 1 

4- 

Es gibt kaum eine Epoche der Kunst, die so viel des scheinbar 
Unausgeglichenen und Widersprechenden bietet, als das italienische 
Seicento. Auf der einen Seite wildstürmendes Zugreifen, großzügiges 
Entwerfen , im nächsten Augenblick still vertieftes Zieren und 
Schmücken. Ein Durcheinandertönen streitender Stimmen, bizarre 
Klangvermischungen ... In der Malerei und Skulptur so gut wie 
in der Baukunst, wo es oft noch ausgeprägter und leichter erkennbar 
scheint, als in den Schwesterkünsten. Ob man eine Kirche oder einen 



1 Die Künstler von Bologna feierten sehr einen hl. Sebastian, von Francesco 
Francia «legato con le mani sopra il capo ad un tronco, di cosi fine e giuste pro- 
porzioni . . . . e graziosa movenza, che il piii maraviglioso in alcun altro tempo 
mai fu veduto». (Malvasia, Felsina I, p. 48 f. = I, p. 47.) 
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Palast in Rom, Venedig oder Genua wählt, — der Grundgedanke ist 
himmclstürmendes Schaffen, großzügige Wucht; und auf diesen 
Riesenkörpern macht sich ein verwirrender, komplizierter, gehäufter 
Schmuck breit. Die ineinandergeschachtelten Giebel, vielfachen 
Fensterumrahmungen, kleinen Konsolen, Voluten und Muscheln, — 
alles Zierlust an sich, Detailfreude, die zu der gewaltigen Wirkung 
des Ganzen in keinem Verhältnis steht. Wer beachtet heute am 
Palazzo Madama ein einzelnes Fenster! und doch ist dieses reich- 
geschmückte Detail, dieser Körper im Körper nicht dazu geschaffen, 
daß der Blick rasch darüber hinweggleite, sondern fordert den Be- 
trachter zu verweilendem Genießen auf. Wir stellen heute die Auf- 
merksamkeit auf das große Ganze ein und behandeln die Zieraten, 
die Details, die auf der gewaltigen Fläche auftauchen, als nebensächliche 
Zugabe. Anders aber muß es sich in der Malerei gestalten, wo die 
Fläche beschränkt ist, alles sich weit aufdringlicher fühlbar macht und 
nivellierende Distanzen oft untunlich sind; hier wird der Widerstreit 
weit prononzierter empfunden und es ist erklärlich, warum der 
moderne Mensch über die Baukunst jener Tage so ganz anders urteilt 
als über die Malerei. 

Wenn die moderne Kritik über die Malerei des Seiccnto spricht, 
so hört man Worte wie: Ueberladcn, Streben nach gesuchten Effekten, 
theatermäßiges Arrangement, Mangel an organischer Verbindung. Alle 
diese Urteile sind vom Standpunkt der Gegenwart richtig; aber wie 
war es möglich, daß eine Gruppe von Künstlern, welche mit großer 
Achtung zu ihren unmittelbaren Vorfahren, die gerade die entgegen- 
gesetzten Wirkungen anstrebten, emporblickten, in dieser Art und 
Weise schaffen konnte? Geringe Fähigkeiten der neuen Generation 
vermögen keineswegs alles zu erklären. Ein direktes Auflehnen gegen 
die Tradition, um mit aller Macht etwas Neues, Originelles zu bieten, 
schließt sich gerade bei jenen aus, deren Schaffen als markanteste 
Strömung in dem komplizierten Gesamtbild jener Tage hervortritt. 
Manches erklärte sich schon durch Betrachtung von Momenten, die in 
der Zeit wurzeln, die dem Historiker fast schärfer zum Bewußtsein 
kommen, als jenen die damals lebten; aber gerade der hier inte- 
ressierende Komplex von Erscheinungen bleibt noch unverständlich. 
Um hier Klarheit zu bringen, bleibt wieder kein andrer Weg, als auf 
das Wollen der Künstler jener Tage zu lauschen ; vielleicht hat ein be- 
stimmtes Streben in der Kunst unbeabsichtigte Folgen, die das her- 
vorrufen, was eine spätere Zeit störend empfindet. Um aber das 
Wollen einer Kunstepochc zu erkennen dürfen die Stimmen der Zeit, 
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soweit sie typische Wiederholungen zeigen, nicht Ubergangen werden; 
sie machen es erst möglich, auch unsere Aufmerksamkeit auf das 
einzustellen, was dem Künstler als wesentlich und bindend in der 
Kunst erschien. 



Für die Hauptströmung bilden stets die Werke der Carracci den 
Ausgangspunkt. Annibale malte eine Madonna von Heiligen verehrt. 
(Madonna in der Glorie, Bologna, Pinakothek.) Maria thront auf den 
Wolken das Christuskind liebkosend und an sich pressend, von beiden 
Seiten fliegen Engel herbei und beten die Gruppe an. Auf der Erde knieen 
sechs Heilige auf einer künstlichen Estrade, drei schauen andachtsvoll 
himmelwärts, die hl. Katharina blickt ruhig sinnend vor sich hin, 
Johannes Baptista wendet sich gegen den hl. Alexius und deutet gegen 
Maria. Nach rückwärts bleibt ein schmaler Ausblick gegen eine weite 
Landschaft. — Es fehlt nicht an Reminiszenzen : die hl. Katharina ge- 
mahnt an Palma Vecchio und Johannes Baptista steht Correggio-Typen 
nicht ferne ; aber dies würde nicht stören, es gibt prachtvolle Köpfe, wie 
der hl. Ludwig. Das Bild hat seine unleugbaren Qualitäten und doch 
ist etwas in dem Werk, das in dem modernen Betrachter keinen 
ruhigen, reinen Eindruck wachruft. Wozu sechs Heilige? warum der 
Ausblick auf die Landschaft? wozu die mächtigen Engel neben Maria? 
Betrachten wir dagegen, was Correggio aus der Madonna mit Heiligen 
macht an dem Bilde, das er i525 für die Schützengilde des hl. 
Sebastian zu Modena malte : 1 zu Füßen der Mutter Gottes drei Ge- 
stalten, keine Landschaft, statt der Riesenengel einige kleine Putti. 
Was veranlaßte Annibale Carracci sich die Aufgabe so viel komplizierter 
zu gestalten ? Was erstrebte er, als er eine ganze Schar von Heiligen 
zur Verehrung der Madonna aufziehen ließ, das Bild durch einen 
Blick auf die Landschaft noch mehr anfüllte und noch die segelnden 
Riesenengel malte? Warum kniet der hl. Alexius balancierend auf 
dem Rand der künstlichen Bühne, und verharren die Gestalten auf 
der Estrade in so gezwungenen Stellungen ? Empfand er das Dicht- 
gedrängte der mächtig großen Gestalten nicht störend, fühlte er nicht, 
daß das Bild durch eine kleine Zugabe von Himmel oberhalb der 
Madonna sehr gewonnen hätte ? Man steht vor einem Paradoxon ; 
so viel unleugbares Können, so viel Kompositionskunst und doch die 
Wirkung eine von den Schöpfungen der unmittelbar vorhergehenden 
Zeit ganz verschiedene. Und dieses Werk ist in vieler Beziehung 

i .Die Madonna des heiligen Sebastian« heute in Dresden k. GemSldegalerie. 
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typisch. Unmittelbare Zeitgenossen und Spätere bringen zwar mannig- 
fache Variationen und Nuancen, aber immer wieder kann man ähn- 
liche Beobachtungen machen, wie bei dem Bild von Annibale Carracci. 
— Jedoch alle diese störenden Momente, welche soeben gestreift 
wurden, verlieren ihre Schärfe, wenn man erkennt, daß hier eine 
ganz bestimmte Tendenz obwaltet, ein Streben, das Bild nicht als 
einheitliche, abgestimmte Größe sondern als einen Komplex von ein- 
zelnen Eindrücken zu geben ; sucht man nach einem kurzen Wort 
für die Verständigung, so könnte man eventuell von «Einzelwertung» 
sprechen. 

Das Inhaltliche im «concetto» lag den Künstlern jener Tage sehr 
am Herzen, aber man wählt nicht das Wesentliche aus und entschließt 
sich nicht, das Uebrige als minderwertig zu behandeln ; man arbeitet 
nicht mit einem Kreis mit ausgeprägtem Mittelpunkt und abgetönter 
Peripherie, sondern mit vielen Kreisen und jedem von diesen wird 
eine Sonderexistenz eingeräumt. In dem Moment, wo man dieses 
Ideal als zureichend erkannte und ihm zustrebte, war ein Bild desto 
wertvoller je mehr es an Eindrücken aller Art bot. Aehnliches hat 
schon die Frührenaissance gekannt, aber das Neue war, daß jede 
Gestalt, symbolisch gesprochen, ihre Sonderexistenz haben mußte, sie 
sollte, wenn möglich, so erscheinen, daß man sie mit Muße vom 
Kopf bis zum Fuß gründlich betrachten konnte, daß «espressione, 
attitudine, vestimenti» zur Geltung kamen. Das Mittel dazu bei viel- 
figurigen Kompositionen war ein künstliches Drehen und Wenden, 
Bücken und Beugen, und vor allem eine gedrängte Anordnung in die 
Höhe, damit eine Figur nicht die andere vollends verdecke. Das 
andere Mittel war: Raum zu schaffen um jeden Preis, ein Bauen und 
Zimmern von Stufen und Estraden, um möglichst viel Akteure auf 
der Bühne erscheinen zu lassen. Nicht die Freude am Raum an sich 
sondern der Raum als Hilfe für andere Pläne. — Ueber all' dieser 
Wertschätzung des Einzelnen wird das Neben- und Zueinander, der 
harmonische Gesamteindruck, als minder wichtig empfunden. Selbst 
die Klarheit des «concetto» geht bisweilen verloren, denn wenn jeder 
Kreis voll gewertet wird, hätte der Kreis mit der Hauptperson ins 
Riesengroße wachsen müssen, um seine dominierende Stellung zu be- 
haupten. Ein treibendes Ideal drängt andere Momente, die nicht 
minder interessieren, in den Hintergrund; nicht nur im Seicento, 
auch in späterer Zeit wird ja einer Idee manches geopfert. In diesen 
vielfigurigen Szenen mit lauter scharf herausgehobenen Sonderexi- 
stenzen und prononzierter espressione mangelt jeder einheitliche ruhige 
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abgetönte Gesamteindruck. Als nun die moderne Beurteilung bei den 
Bildern des Seicento dieses Moment der Unruhe, des Aufgeregten in 
den verschiedensten Richtungen beobachtete, als man so häufig fand, 
wie auf einer schmalen Basis sich eine breite Masse lagert, wie die 
Figuren in einer Nische aus dem Rahmen streben, wie einzelne Ge- 
stalten das Feld in das sie gesetzt sind, überschneiden, da faßte man 
den Eindruck so auf, daß diese drangende Bewegtheit ein gewollter 
Effekt sei; man wäre gegen stille Wirkungen abgestumpft, der abge- 
klärten Ruhe überdrüssig gewesen und hätte gewaltige Reize gebraucht 
und absichtlich mit allen Mitteln herbeigeführt, um die Nerven des 
Kunstgenießenden in heftige Vibration zu versetzen. Geht man aber 
von der Idee aus, daß die Kunst jener Tage die Elemente des Bildes 
nicht als untergeordnete Teile einer Gesamtform betrachtete, sondern 
als Einzelerscheinungen wertete und weder an ein Verhältnis der 
Figuren untereinander, noch an eine Verbindung dieser mit der Um- 
gebung dachte, so wird man die unruhige Gesamtwirkung nicht als 
Zweck und Absicht, sondern als Konsequenz eines bestimmten Ideals 
auffassen. Die moderne Kritik wertet den Zusammenhang der Teile 
untereinander; jene des 17. Jahrhunderts dagegen vertieft sich in 
Details, hat die Fähigkeit, bei der einzelnen Erscheinung zu verweilen, 
eine Gestalt, einen Kopf, ein Kostüm, einen Haarputz für sich zu 
werten, sie durchdringt das Gewirre und löst geduldig alles Einzelne 
heraus: vom Gesamteindruck wird seltner gesprochen, Beleuchtungen 
werden nur erwähnt, wenn sie sehr prononziert sind. Eine der vielen 
Kritiken, die ziemlich ähnlich gebaut sind, näher zu analysieren bringt 
mannigfache Erkenntnis. 

Annibale Carracci malte für die Confraternitä di San Rocco zu 
Reggio zu Ende 1 des 16. Jahrhunderts ein großes Bild, das sich heute 
in der Galerie zu Dresden befindet : «Der hl. Rochus Almosen spen- 
dend» ; und in der Mitte des 17. Jahrhunderts erschien aus der Feder 
von Scanneiii ' die oben erwähnte Kritik des Werkes. Sie ist ganz 
systematisch gegliedert und beginnt mit dem allgemeinen Eindruck : 
«ed historia tale e una di quelle grandi, e straordinarie operazioni, le 
quali per contenere ogni sorte di piü rari oggetti, dimostrano come un 
aggregato del tutto, che la maggior eccellenza dell' arte puö manifestare 
ad imitazione della ben disposta natura.» Und weiter: «Quivi l'in- 
venzione e rara, la disposizione molto sufficiente, l'attitudini singolari, 

1 Nach einem Brief von i5y5 ist er in diesem Jahr mit dem Werk noch be- 
schäftigt. (Malaguzzi im Archivio storico dell' Arte 1892, p. 1 35 f.) 

2 Microcosmo, p. 339. 
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cd i concetti, e pensieri diseminati in ordine alla piü propria espres- 
sione, sono cosl insoliti, e spiritosi, che oltre il rapprcsentare adequa- 
tamente ogni minima parte, danno motivo di gustosa maraviglia al 
riguardantea. Nun schildert er die einzelnen Figuren, wie sie sich zu 
dem Spender hindrängen und meint, daß weder «gesti piü efficacii, 
noch «deformitä horrende», noch auch «vestiti capricciosi, e stravaganti» 
mangeln. Und schließlich : «Quelli (Gestalten), che per se soli non sono 
bastevoli uniti con altri s'ingegnano a tutto potere di rappresentarsi 
in sito e forma meritevole». So manches, was dem heutigen Betrachter 
rätselhaft erscheint, findet seine Erklärung in solcher Anschauungsweise. 
Vielfigurige Szenen auf enger Fläche, der Raum in mehrere Bühnen 
geteilt, Visionäres und Irdisches eng aneinander gerückt, unruhige, 
agierende Figuren, die möglichst scharf ihre Emotionen ausdrücken, 
aattitudini efficaci, vestimenti singolari», — alles einzeln herausgehoben, 
ohne vermittelnde Verbindung, — aber kein dominierender, einheit- 
licher Gesamteindruck! Dem Betrachter, wie dem Künstler ist es an- 
heimgegeben, Gestalt für Gestalt aus dem Chaos herauszulösen, ja 
selbst hier bei einem Kopf, dort einer Hand, hier einem Gewandteil 
einzeln sich so lange aufzuhalten, daß die Rücksicht auf die «disposi- 
zione» und «invenzione» dabei vernachlässigt wird. 

Die Hauptfigur des Bildes, der hl. Rochus, ist seitlich in den 
Hintergrund gedrängt, damit Raum für die Entfaltung der mannig- 
fachen Bewegungs- und Faltenwurfmotive in den zahlreichen Teil- 
nehmern an der Bescherung bleibe. In deutlich geschiedene Gruppen 
verteilt, absorbieren die Menschen im Vordergrunde das Hauptinteresse 
mit ihrer Fülle von einzeln zu wertenden Details. Man hat Gelegen- 
heit, eigentlich vier Bilder zu genießen, die Szene des Almosenspendens 
rückwärts, vorne die Gruppe von Frauen und Kindern, rechts die 
Herbeiführung des Kranken und zwischen beiden die Frau mit dem 
Kinde, welche die Stufen herabsteigt ; ihre Verbindung ist nur durch 
den Gedanken des Bildes im Bewußtsein des Beschauers gegeben, der 
Form nach kann jedes einzeln für sich gelten. So wie die «Madonna 
in der Glorie» desselben Malers ein typisches Bild für die Einzel- 
wertung mit wenigen Figuren ist, so ist dieses Werk charakteristisch 
für eine vielfigurige Komposition. 

Eine unendliche Fülle von Eindrücken aller Art und jeder Kreis 
mit großer Gewandtheit in das rechte Licht gerückt, so daß man ihn 
voll genießen kann. Es wurden Stufen und Abhänge gebaut um jede 
Gestalt herauszuarbeiten, es fehlt nicht an den kompliziertesten Dre- 
hungen und Wendungen, damit keine Figur die andere verdecke. Und 
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um möglichst viel «varietä» zu bieten, ist im Hintergrund eine mächtige 
Architektur errichtet. — Der moderne Mensch empfindet Störendes 
aller Art, die Säulen und Bogen Stellungen scheinen nur aufgebaut, um 
das Bild zu bereichern, die Säule erdrückt den hl. Rochus, aber von 
all' dem empfand das 17. Jahrhundert nichts; der Betrachter konnte 
stets einen neuen Reiz in den mannigfachen Eindrücken finden und 
übersah dabei gerne, daß das «concetto» auch inhaltlich etwas zu kurz 
gekommen war, indem die Hauptfigur bescheiden in die Ecke ge- 
rückt ist. 

Sucht man auf das Streben und Wollen der Künstler jener Tage 
einzugehen, so verliert manches Werk das Unausgeglichene, das sich 
dem modernen Betrachter aufdrängt. In der Pinakothek zu Bologna 
befindet sich ein kolossales Bild von Lodovico Carracci, tdie Trans- 
figuration»; Malvasia spricht von der «trasfigurazione esorbitante», es 
ist ein Bild für einen Riesenraum. Auf der ungeheueren Leinwand 
erscheinen nur sechs Gestalten und doch pulsiert in jeder so viel 
selbständiges Leben, daß der Raum, den sie benötigen, noch gewaltiger 
sein müßte. Oben schwebt der Heiland in der iMitte von Moses und 
Elias ; ihre Bewegungen sind lebhaft und ungestüm, aber noch viel zu 
ruhig neben den heftig gestikulierenden, gewaltigen Riesenfiguren der 
drei Apostel auf der Erde. Diese für die Tiefenwirkung sehr geschickt 
verteilten Gestalten nehmen mit ihren auffahrenden Armen und über- 
reichen Gewandmassen, — Johannes hält den roten Mantel wie zum 
Schutz gegen das Uberirdische Licht über das Haupt, — den Blick voll- 
kommen gefangen. — Wer das Ganze betrachtet, wendet sich unbe- 
friedigt ab, wer jede Gestalt für sich wertet — besonders die Apostel 
— wer Sinn für die «attitudine» hat, wird dem gerecht, was der Maler 
beabsichtigte. — Zu den geschätztesten Werken von Agostino Carracci 1 
gehörte die «Kommunion des hl. Hieronymus» (Bologna, Pinakothek). 
Auf einer schmalen Fläche vor einer großen Architektur drängen sich 
zehn Gestalten und offenbaren in ihren Mienen alle Stadien der Teil- 
nahme für den sterbenden Greis. Wie viel Kunst war nötig um diese 
dicht gedrängte Gruppe so anzuordnen, daß alle Köpfe sichtbar wurden, 
daß keine aespressione» verloren ging! Im Hintergrunde sieht man 
durch den Bogen auf die Landschaft; der Priester steht zwar genau 
in der Mitte der Lichtöffnung, aber von einer wirklichen Ausnützung 
der räumlichen Elemente ist nichts zu empfinden, die Architektur und 



< «Vogliono alcuni che a quest' opera concorressero tutti tre i Carracci, essendo 
stata dipintu in tempo, che operavano insieme, e che Annibale non era ancora ve- 
nuto a Roma*. (Bellori, Viie I, p. 1 19 - p. 109.) 

ia 
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der Blick auf die Baume sind ein neuer Eindruck, der neben der 
eigentlichen Szene ge wertet werden sollte. Das Bild ist ganz nach dem 
Ideal weiter Kreise gebaut; es ist nicht zu verwundern, wenn Bellori 
schreibt: «Tutte le parti di questa tavola sono commendabilissime, 
per l'eccellenza dell' invenzione, degli affetti e della naturale imitazione, 
che si avanza nel colore, temprato armonicamente in ogni corpo, e coi 
rispetto dell' una all' altra figura, le quali si toccano, e parteeipano 
insieme». 1 

Im weiteren lobt er Licht- und Farbengebung, erstere wird betont, 
da sie sehr prononziert ist ; leider kann man heute darüber wenig vor- 
bringen, da das Bild nicht mehr gut erhalten ist. Als Domenichino 
das Motiv nochmals aufnahm, in seiner vielbewundcrten «Kommunion 
des hl. Hieronymus» im Vatikan, wurde das Ganze weit freier und 
luftiger, ohne den Eindruck des Gedrängten ; die Architektur ist bei- 
behalten, nur ist der Bogen weit höher und schlanker und da hier- 
durch oben eine kahle Fläche bleibt, sorgt eine schwebende Puttigruppe, 
allerdings etwas gekünstelt, dafür, daß der untere Teil ein Gegenge- 
wicht findet. Aber auch hier kann man beobachten, daß die Architektur 
nicht künstlerisch in die Komposition einbezogen ist, ein iMaler der 
Hochrenaissance hätte die OefTnung so breit gestaltet, daß die Haupt- 
gruppe eingerahmt erscheint und die Nebenfiguren vor das Mauerwerk 
treten lassen ; man braucht nur an die Schule von Athen zu denken. 
Der Blick nach rückwärts hätte einen weiten Himmel oder eine ruhige 
Fläche gefunden, Domenichino aber bringt noch eine ganze Landschaft 
im Rahmen, mit ragenden Bäumen, ein Bild im Bilde ; wer des Ernstes 
im Vordergrunde genug hat, mag sich noch an der Heiterkeit des 
Hintergrundes erfreuen. Selbst in diesem Werke, das zu den schönsten 
Ergebnissen der Kunst jener Tage zählt, erklingt ganz leise manches von 
dem, was sich als ein Charakteristiken der ganzen Zeit festhalten läßt. 

Feine Kontrastwirkungen gehen durch den Wunsch, möglichst 
viel zu bieten, verloren. Domenichino malte eine «Anbetung der Hirten» 
(Dulwich), Maria sitzt mit dem Kinde auf dem Arme, Engel drängen 
sich neugierig blickend heran; die Gruppe atmet entzückend frische 
Naivität. Rechts nahen sich die Hirten ; der stehende, der mit mus- 
kulösen Armen auf die beglückte Mutter deutet, wirkt als Kontrast 
ähnlich wie die bekannte Gestalt in Correggios «Nacht», daneben 
knieen noch zwei prächtige Gesellen, von denen der eine vom himm- 
lischen Licht geblendet mit der Hand seine Augen beschattet. Einer 



« Vite J, p. ii 8 = p. 108. 
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früheren Zeit hätten diese Figuren genügt, es war alles gegeben was 
das Motiv erfordert. Domenichino vernichtet sich selbst die Wirkung, 
indem er vorne zwei breitspurige Knaben und zur Linken einen 
mächtigen Dudelsackpfeifer malt Dieser ist an sich eine der präch- 
tigsten der Natur abgelauschten Gestalten des Bolognesen, man würde 
sich ihn als Einzelfigur auf einem Bilde wünschen, aber bei der An- 
betung erdrückt er das Idyll und hat keine weitere Bedeutung. 

Aehnliches kann man bei dem Motiv «Taufe Christi» beobachten. 
Albani malt breitspurig den himmlischen Vater, der hoch oben über 
der Szene in den Wolken erscheint (Bologna, Pinakothek), Santi di 
Tito (Florenz, Corsini) und Guido Reni (Wien, k. Gemäldegalerie) 
vermehren die Zahl der assistierenden Engel, bis das Auge in der 
Fülle der Gestalten keinen Ruhepunkt mehr zu finden vermag. 

Ja man beschränkt sich nicht, Gestalten zu bringen, die mit dem 
Thema in irgend einem Zusammenhang stehen, sondern malt Figuren, 
die mit dem «concetto» wenig oder gar nichts zu tun haben. — Bei 
der <* Kommunion der Apostel» (Rom, S. Maria sopra Minerva) von 
Baroccio vollzieht sich die Szene in einem prächtigen Gemach mit 
drei hohen Türen zur Seite; da der Fußboden desselben um drei 
Stufen höher liegt als der schmale Raum im Vordergrunde und über- 
dies zur Seite noch ein Vorhang sichtbar ist, so ist die Illusion einer 
Bühne vollständig durchgeführt. Vorne sind zwei Knaben mit dem 
Reinigen von Tellern und dem Transport von Körben beschäftigt ; 
ihre Größe und ihre komplizierten Bewegungen nehmen den Blick des 
Betrachters in Uberwiegendem Maße gefangen, sie sind ein Bild im 
Bild, ein Kreis für sich. Oben im Gemach steht zwar Christus auf- 
recht als Zentrum eines Kreises knieender Männer, allein diese Hervor- 
hebung genügt nicht, um die laut sich vordrängenden Figuren auf 
dem vordersten Raum zu übertönen. Die Apostel sind natürlich in 
sehr komplizierten Stellungen gegeben, galt es doch auf engem Raum 
jede Figur ins rechte Licht zu rücken und überdies den Blick nach 
rückwärts, wo Männer sich an einer offenen Kredenz zu tun machen, 
frei zu lassen. Der moderne Mensch empfindet eine Verweltlichung 
der heiligen Szene, eine Verletzung des «decoro» im höheren Grade, 
als sie etwa Caravaggio bisweilen geboten hat, aber man vernimmt 
nicht, daß die Auftraggeber in dieser Richtung ihre Unzufriedenheit 
äußerten. Papst Clemens VIII. hatte sich das Bild für die Kapelle 
von S. Maria sopra Minerva bestellt und ließ sich vor der Beendi- 
gung die Entwürfe vorlegen. An diesen fand er nur tadelnswert, daß 
Baroccio einen Dämon gemalt hatte, der Judas etwas in das Ohr 



flüstert ; es gefiel ihm nicht, daß der Dämon so dicht neben Christus 
erscheine und auf dem Altar gesehen werde. Diese Figur wurde na- 
türlich entfernt. 1 Das Bild von Baroccio ist, wie sich später zeigen 
wird, in der Anordnung typisch. — Gestalten, die mit dem Motiv 
nur im losen Zusammenhang stehen, sind bei den Märtyrerszenen 
sehr beliebt. Unter den Herandrängenden sind junge Mütter, welche 
ihre erschreckten Kinder an der Hand führen, besonders oft zu sehen, 
und man möchte glauben, daß solche Szenen um dieser willen gerne 
gemalt wurden. Es gibt unter den Neugierigen oft Gestalten, die zu 
dem Besten zählen, was die Maler je geschaffen haben. Eine der besten 
Figuren Guido Renis ist unter den Zuschauern auf der «Führung des 
hl. Andreas zum Richtplatz» (Kap. des hl. Andreas neben S. Gregorio 
Magno, Rom) zu finden ; es ist die junge Frau links mit dem weißen 
turbanartigen Kopftuch und weißen Umhang, die den Knaben auf die 
Szene aufmerksam macht und an Anmut und Lebensfrische der sehr 
ähnlichen «Beatrice Cenci» entschieden überlegen ist. 

Die Raumdisposition, wie sie sich in den früher geschilderten Bildern 
von Annibale Carracci und Baroccio findet, lebt mit mannigfachen 
Modifikationen weiter. Am beliebtesten war die Anordnung der Szene, 
auf Stufen : Alessandro Tiarini, Kreuzabnahme (Bologna, Pinakothek), 
Carlo Maratta, Disput über die unbefleckte Empfängnis der Maria 
(Rom, S. Maria del Popolo). Immer wieder werden Architekturen 
errichtet und die Hauptfigur findet im Hintergrund auf einem erhöhten 
Punkt ihre Stellung. Bei dem Fresko von Domenichino «Die hl. Cä- 
cilie Almosen spendend» (Rom, S. Luigi de' Francesi) ist der erhöhte 
Standpunkt so weit ausgestaltet, daß die Heilige rückwärts vom ersten 
Stock eines Gebäudes aus, auf dem Balkon stehend, die Gewänder 
über das Gitter herab reicht, indes den ganzen Vorder- und Mittel- 
grund eine Menschenmenge in allen Stadien des Ankleidens und 
Probierens, des Streites und der Befriedigung erfüllt. Angesichts 
der selten lieblichen, blonden, lebensvoll — anmutigen Gestalt der 
Heiligen lohnt sich hier die Suche durch das Gewühle. Oft finden 
sich große Säulenstellungen und Architekturen, die aber stets den 
Eindruck des rasch gezimmerten, flüchtig hingeworfenen machen. Der 
Maler läßt sich ruhig in sein Programm blicken, er geht nicht auf 
Kunststücke aus, die die Bildwirkung heben sollen, ohne daß sich 
der Betrachter sofort über die Ursachen klar werden kann. 

Aehnliches kann man beobachten, wenn die Szene in einer Land- 



» Bellori, Vite I, p. i 9 3 f. = p. 186 f. 
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schaft spielt. Guido Reni malte in der Kapelle S. Andrea neben S. Gre- 
gorio Magno zu Rom die «Führung des hl. Andreas zum Richtplatz». 
Man weiß sofort, warum der lange Hügel, mit den Durchgängen zu 
beiden Seiten, aufgerichtet ist; es soll sich der Zug so lang als 
möglich in schöner Linie entfalten können. Domenichino bringt bei 
der «Jagd der Diana» (Rom, Borghesc), die im Freien spielt, kleine 
Terrassen und Abhänge, um all die vielen komplizierten Bewegungs- 
motive unterzubringen und jede Gestalt wirksam zur Schau zu stellen. 
Aehnlich wie bei den religiösen Motiven ist auch hier die Hauptge- 
stalt, Diana, trotz der erhöhten Stellung in den Hintergrund gerückt 
und es ist sogar Passeri, der sich sehr eingehend mit dem Meister 
beschäftigte, der Irrtum geschehen, daß er das Bild «Bagnodi Diana» 
nannte; die unverhältnismäßig sich vordrängende Gruppe der Badenden 
im Vordergrunde trug den Sieg über das eigentliche concetto davon. 
Erscheinen in einer Landschaft zwei Personen im Dialog begriffen, 
so sitzt die eine vor einer Gruppe von Bäumen oder einem Hügel 
auf der einen Seite, indes die andere von der entgegengesetzten Seite, 
wie aus einer Kulisse, auf sie zutritt. Annibale Carracci, «Erminia 
nimmt Zuflucht zu den Hirten» (London, Nationalgaleric) und Guido 
Reni, «ßradamante und Fiordaspina» (Florenz, Uffizien). Besonders 
die Werke von Albani bieten zahlreiche Beispiele für das Arrange- 
ment vor einem Boskett bei mythologischen Szenen im Freien. Alles 
dies sind Momente, die den Bildern jener Zeit den Anstrich des Thea- 
tralischen, Arrangierten verleihen, ohne daß wir aber berechtigt 
wären, zu sagen, es sei dies als eine in der stilistischen Auffassung 
begründete Absicht, als ein gewollter Effekt anzusehen. Wir können 
diesen Eindruck ganz ebenso als eine unbeabsichtigte Konsequenz aus 
dem Mangel einer Empfindung für die relativen Werte herleiten ; wo 
das Detail an sich gewertet wird, wo jedes liebevolle, harmonische 
Verbinden der einzelnen Komponenten fehlt, wo nur absolute Größen 
gelten, die einander stoßen und drängen, aber nicht ergänzen, Ver- 
satzstücke, die sich aufdringlich vorschieben, da liegt es nahe, daß eine 
ähnliche Wirkung wie die einer primitiven, unzusammengestimmten 
Theaterdekoration herauskommt. 

Es ist schließlich wieder nur eine Folge der Einzelwertung, wenn 
in jenen Tagen große Altarbilder gemalt werden, wo eine himmlische 
und eine irdische Szene unvermittelt übereinander angeordnet werden. 
Hat man die Vision eines Heiligen oder Märtyrers zu malen, so freut 
man sich, bei der überirdischen Erscheinung so viel als möglich an 
Engeln und Heiligen zu bringen. Die Wolkenschichten werden ähnlich 
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bevölkert wie die irdische Stätte, wo eine Szene spielt ; auch dort, 
wo kein zwingender Grund vorliegt, alles zu malen, was das Auge 
des Heiligen sieht, wo die Phantasie des Beschauers sich manches 
ergänzen könnte, wird mit Genauigkeit und Sorgfalt alles geschildert. 
Von diesem Standpunkt aus begreift man, daß eine himmlische Szene 
so selten diskret und stimmungsvoll als duftumflossene Lichterschei- 
nung gegeben wurde; man hätte sich selbst des Besten beraubt. Die 
«Transfiguration» von Raffael als wirkendes Vorbild zu zitieren, wäre 
verfehlt, auch wenn nie früher etwas Aehnliches gemalt worden wäre 
wären die Seicentisten ganz selbständig zu solchen Darstellungen ge- 
langt. — Es gibt Motive, in deren Sinn die Zweiteilung notwendig 
liegt, z. B. die Himmelfahrt; wenn man nun auch bei solchen Bil- 
dern nicht den geringsten Versuch zu einer organischen Verbindung 
des oberen und unteren Teiles bemerkt, so ist dies ebenfalls bei der 
angedeuteten Tendenz nicht zu verwundern ; man hatte für solche 
Uebergänge kein Gefühl. Zu den gefeiertsten Bildern von Guido Reni 
gehörte im 17. Jahrhundert die «Assunta» in der Kirche S. Ambrogio 
zu Genua ; als das Werk in Genua ausgestellt wurde war die Car- 
racci-Gemeinde mit dem alten Maestro Calvaert an der Spitze be- 
geistert. Girupeno, der das Bild einige Jahrzehnte später eingehend 
würdigte, war besonders von dem reichen weißen Mantel der Ma- 
donna entzückt, bewunderte ebensosehr die «bell'arie di Teste» der 
oberen Figuren als auch der Apostel und schließt mit den bezeich- 
nenden Worten : «ed oltre di questo le attitudini (der Apostel) cosi 
decorate, quiete e senza strepito di gesti parmi essere una virtü con- 
genita di Guido». 1 Tizian hatte in der Assunta die Apostclfiguren als 
Sockel behandelt, wie man zu sagen pflegt, über dem sich das Haupt- 
bild erhebt, Reni benützt sie zu einem selbständigen Bilde ; sie nehmen 
die größere Hälfte des Ganzen ein, nur drei blicken empor zu der 
oberen Szene, die übrigen gruppieren sich in dichter Menge lebhaft 
sprechend um das Grab und da hiebei zu wenig Gelegenheit zur Ent- 
faltung der «attitudini» war, so nimmt Petrus in der großen Pathos- 
stellung den halben Vordergrund für sich allein ein.* An dem obern 
Bild kann man die gleiche Beobachtung machen ; bei Tizian sind die 
Putti subordiniert, bei Reni hat der rechte Engel die gleiche Größe wie 
Maria, es sind Gestalten, die auf selbständige Betrachtung Anspruch 



• Scaramuccia, Le Finezze de Pennelli italiani, p. 154. 

8 Guido Reni bringt genau die gleiche Figur als «Reuiger Petrus» in einem 
besonderen Bild, welches sich heute in Pal. Pitti befindet. 
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erheben. Eine organische Verbindung des oberen und unteren Teiles 
fehlt und soll höchstens vielleicht durch die durchlaufenden dunkeln 
Schattenpartien zu beiden Seiten der schmalen Lichtbahn in der Mitte 
versucht werden. 



IV. 
i. 

Von einer gewissen Distanz aus gesehen, als eine Ergänzung der 
Architektur betrachtet und nur auf den GesamtelTekt hin genommen, 
— im großen Fresko, — genießen auch heute noch die Werke des 
Seicento einer gewissen Wertschätzung. Der Inhalt der Bilder, die 
Aurfassung einzelner Szenen, die Wiedergabe seelischer Affekte, die 
Komposition, kurz alle Momente, welche bei einer Schöpfung für sich 
interessieren, treten in den Hintergrund; die großen Freskoarbeiten 
werden sehr häufig nur als Komponenten der Raumwirkung genommen. 
Es ist bekanntlich eine stehende Redensart : Malerei und Skulptur 
hätten sich in jener Zeit vollständig der Architektur untergeordnet, 
hätten nur zu ihrem Dienst und zu ihrer Verherrlichung existiert. Wie 
sich gleich zeigen wird war der Standpunkt der Zeit selbst aber häufig 
ein ganz anderer, Fresko und Tafelbild wurden stilistisch und inhalt- 
lich nicht so scharf geschieden wie heute. — Für unsere Betrachtungen 
war stets der Standpunkt der Zeit selbst in erster Linie maßgebend und 
wenn nun ungeachtet dessen dieses Gebiet der Malerei besonders be- 
trachtet wird, so wurde dies durch manche Gründe veranlaßt. Vor 
allem spricht für eine Gcsamtbehandlung der Fresken der Umstand, 
daß alle Momente, die im Laufe der Untersuchungen leiser oder stärker 
angeklungen haben, bei dem durchgehenden Zuge der Entwicklung im 
Fresko nun nochmals, gewissermaßen resümiert, auftauchen; und 
weiterhin, daß hier die Umgestaltung der Formensprache, wie sie all- 
mählich zum Rokoko überleitet, deutlicher sichtbar wird, als im Tafel- 
bild. 

2. 

Die Hochrenaissance kennt drei verschiedene Auffassungen, wenn 
es sich um den Schmuck von Räumen mittelst Fresken handelt. Bei 
der ersten gilt hauptsächlich das Einzelbild als solches und der Ge- 
samteindruck sowohl als auch das Verhältnis der Bilder zum Raum 
tritt in den Hintergrund. Die zweite Art erfordert die Aufmerksamkeit 
wohl ebenfalls für das einzelne Gemälde an sich, aber ebensosehr ist 
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auf das Zusammenstimmen des Schmuckes mit dem Räume Bedacht 
genommen. Der Raum, die Schöpfung des Baumeisters, erhält ein ent- 
scheidendes Gepräge durch das Werk des Malers ; sei es, daß dieser 
den Raum nur durch inhaltliche Darstellungen oder durch eine Ver- 
bindung von solchen mit ornamentalen und architektonischen Elemen- 
ten erweitert, oder aber durch eine Malerei, die gewissermaßen die 
fehlenden Bestandteile der Architektur ergänzt, den Raum in eine ganz 
neue Größe transformiert. Eine «invenzione» ist beides, im Sinne 
und in der Anschauung des 17. Jahrhunderts: sowohl der Inhalt 
des Gemäldes, als die Effekte der Architekturmalcrei ; man faßt die 
Sache nicht eigentlich als «Täuschung» auf, obgleich das «ingannar 
gli occhi» auch im 17. Jahrhundert ein häufig gebrauchter Ausdruck 
war, aber in einem viel weiteren Sinn, denn auch jede Art von rea- 
listischer Formensprache wird so bezeichnet. Mit Schöpfungen, wie 
sie etwa Corrcggio im Convento di S. Paolo zu Parma darbot, war 
mit der Fiktion von neuen durch das Werk des Malers geschaffenen 
Räumen ein interessanter Stoff gegeben, nicht ein dekorativer Gedanke, 
sondern eine Erweiterung des Vorstellungsinhaltes, genau wie durch 
das «concetto» im Bild. Wenn die Künstler des 17. Jahrhunderts in 
der heutigen Silberkammer 1 des Palazzo Pitti auf die Wände große 
Architekturen zaubern, mit Säulen und Kassettendecken und in diesen 
die Szenen spielen lassen, so betrachtet man die auf diese Weise ent- 
standenen Ausblicke als ein Stück der «invenzione», nicht als Moment 
der Dekoration, ähnlich wie man auch an einem Tafelbilde die gemalte 
Säulenhalle rühmt. Man wird dabei eine gelungene Perspektive loben,' 
so gut wie beim einzelnen Bild, aber man wird darüber nicht nach- 
sinnen, wie sich die gemalte Architektur zur wirklichen verhält, auch 
nicht fragen, ob der Bilderschmuck in der Dimension dem Raum 
adäquat sei oder nicht," ob die Schöpfung des Malers den Raum des 
Baumeisters günstig belebt oder etwa seine Absichten vernichten, zum 



1 Im 17. Jahrhundert nannte man den Raum «salone terreno». 

« «Fragil altri riguardevoli effetti di Prospettiva, che si si ritrovano in quest' 
opera (Galerie Farnesc), artifuioso c quello nc' quattro canti della Galleria. dove 
le figure de' Termini da un muro all' altro s'incontrano, e si abbracciano insieme 
con mirabil senso dell' occhio.» (Bellori, Vite I, p. 5a = p. 47.) 

■ Man denkt nicht daran, die Malerei der GröPe des Raumes nnzupassen ; in 
einem kleinen Raum auch eine intime Malerei zu bringen. Agostino Tassi malte 
zu Rom im Pal. Lancellotti nella strnda delli Coronari an den Decken einiger kleiner, 
nicht sehr hoher Zimmer Säulenstcllungcn mit dem Blick auf den Himmel. Passeri 
meint dies sei erfolgt: «per dare ad esse (GemSchern) raaggiore sfogo«. (Vite, 
p. io3.) 
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mindesten schädigen könnte. Architektur und Malerei stehen nicht 
in dem Verhältnis von Sänger und Begleitung, wo letztere sich sorg- 
fältig bemüht, auf die Ideen des ersteren einzugehen, sondern beide 
phantasieren selbständig. Gibt es hin und wieder einen Mißklang, so 
wurde es nicht beachtet. Der Maler fühlte sich als selbständige Per- 
sönlichkeit und nicht oder nur in letzter Linie als Dekorateur, der 
selbstlos in den Intentionen des Architekten aufgeht. 

Schließlich hat die Hochrenaissance noch eine dritte Art des Raum- 
schmuckes gebracht, wo der große Inhalt in den Hintergrund tritt, die 
Groteske. Bekanntlich hat sie auch späterhin weitergelebt ; zur Cha- 
rakteristik der späteren Zeit gehört aber weniger die Tatsache, daß 
mehr oder minder modifiziert die alten Grotesken angewendet werden, 
sondern das Problem, ob der Dekorationsgedanke, der in ihnen liegt, 
aufgenommen und den neuen Stiltendenzen entsprechend mit Glück 
weitergeführt wurde, so daß eine eigene Art der Dekoration entstanden 
wäre, die das Inhaltliche auf ein Minimum reduziert und die Lebe- 
wesen als Ornamente gewertet hätte. Daß diese Entwicklung nicht in 
der Richtung der bestehenden Kunstauffassung lag, ist nach all' den 
vorgebrachten Ausführungen nicht zu verwundern. Jener Kaufmann in 
Mailand, der einen Fries in der Art wie die buntfarbigen Strümpfe 
ausgemalt wünschte, wäre nicht nur zu Ende des 16. Jahrhunderts, 
sondern auch dem ganzen Seicento als ein Banause erschienen. Rein 
dekorative Arbeiten lagen nicht in der Interessensphäre der führenden 
Künstler und die Worte in der Kritik Belloris über die Galerie 
Farnese geben die Stimmung und charakterisieren die Art, wie 
Schaffende und Genießende die großen Freskoschöpfungen werteten : 
«Ma avanti di passare piü oltre 1 dair immagini di questa Camera 
all' altre dclla Galleria, dobbiamo awertire che la loro forma 
richiede spettatore attento ed ingegnoso, il cui giudizio non risieda 
nella vista, ma nell' intelletto.» «Jene tun der Schönheit Un- 
recht» — fährt er fort — «welche an den Schöpfungen der hervor- 
ragendsten Künstler vorübereilen, denen es genügt di volger sola- 
mente gli occhi intorno, e riguardare Ii colori c l'oro, e come nelle 
pompe giudicarc della ricchezza e dello splendore delT apparato.» 
Flüchtige Betrachtung ist nach Belloris Meinung der Grund, warum 
so viele Menschen den Ruhm mancher Kunstwerke nicht begreifen 
können.* 



• Bellori hatte zuerst ein anderes Gemach mit Fresken im Pal. Farnese be- 
schrieben. 

» Bellori, Vite I, p. 48 f. = p. 4 3. 
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Liest man solche Ausführungen und betrachtet man die vielen 
Freskowerke jener Zeit, so fragt man sich wohl, was Annibale Carracci 
und die vielen anderen zu den modernen Urteilen über ihre Schöpf- 
ungen gesagt hätten ; wie mißverstanden müßten sie sich fühlen, daß 
man alle die großen, mühevoll im einzelnen komponierten Bilder voll 
gedankenvoller Anspielungen nur als farbige Flächen, als Linienspiel 
wertet ! Sie träumen gehaltvolle Werke zu schaffen, deren Eigenruhm 
ewig währen würde, deren Einzelheiten durchzukosten stets als neuer 
Genuß gelten müßte, indes ihre Arbeit heute als eine Komponente der 
Raumwirkung, als Dienerin der Architektur gilt! Wenn heute immer 
wieder die Sentenz aufgestellt wird, daß es eine Eigentümlichkeit der 
Seicentisten gewesen sei, mit großem Geschicke weite Räume, besonders 
Kirchen, malerisch zu dekorieren, so kann dies nur daher kommen, daß 
keine ornamentale Linie genug abwechslungsreich und ausdrucksvoll 
wäre, um in einem ausgedehnten Raum denselben Effekt zu erzielen, 
wie die Hunderte von bewegten Körpern, deren Stellungen, losgelöst 
von ihren seelischen Erregungen, nur als eine Kette von Kurven und 
kapriziösen Linien empfunden werden. Man nimmt die Figuren gewisser- 
maßen als Ornamente, denen sich ja die einzelnen Gestalten durch die 
großen, vielfachen, schwungvollen Bewegungen mehr als einmal nähern 
und nicht allein im großen Fresko, sondern auch in bescheideneren 
Bildern. Die ornamentale Wirkung aber ist unbeabsichtigt und niemals 
taucht auch nur eine Spur von Stilisierung einer Figur auf, wie es un 
fehlbar der Fall sein müßte; der Effekt ergibt sich für unser Auge von 
selbst und desto sicherer, je mehr eine Stellung durch unmotivierte mehr- 
fache Bewegung dem Zeitgeschmack entspricht, der aber damit eine 
ganz andere Absicht verband: denn «espressione, vivacitä, grazia» 
sollten durch sie zum Ausdruck kommen, nicht aber ein dekorativer 
Schmuck. 

3. 

Soweit das Allgemeinste über die Freskowerke. Den Ausgangspunkt 
für die spezielle Betrachtung bildet die Galerie Farnese, ein Werk, 
das wie kaum ein andres für die Erkenntnis der Kunsttendenzen im 
allgemeinen sowohl als für die Freskoarbeiten im besondern zahlreiche 
Züge liefert. Was die Carracci vorher in Bologna geschaffen hatten 
steht weit zurück gegen das römische Werk. Der führende Geist i*t 
Annibale Carracci, gegen ihn treten Agostino und Domenichino in den 
Hintergrund. Für den Reformator der Kunst war es ein erhebender 
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Moment, als ihn der Kardinal Odoardo Farnese berief, 1 denn schon 
lange zitterte er vor freudigem Verlangen, * in Rom selbst seine Kunst 
zu entfalten. Aber ebenso bedeutend ist der Freskozyklus für die all- 
gemeine Entwicklung der Malerei, denn die Bolognesen streifen ihre 
lokale Abgeschlossenheit ab, ihre Kunst tritt in den Vordergrund. Es 
ist eine merkwürdige Fügung, daß die neuen Bestrebungen der Malerei 
in dem großartigsten Denkmal jener Architektur Aufnahme fand, welche 
für die Zukunft so vorbildlich wurde. Die große Dissonanz zwischen 
der Schöpfung von Michelangelo und Annibale Carracci, welche die 
Nachwelt empfindet, kam den Zeitgenossen nicht zum Bewußtsein; es 
war ein doppeltes Denkmal der neuen Kunst entstanden, und Künstler 
aller Schattierungen wallfahrten nach der Piazza Farnese. 5 Fast um die- 
selbe Zeit malte Caravaggio in der Kirche S. Luigi de' Francesi Szenen 
aus dem Leben des hl. Matthäus. Seine Bilder reflektieren die ent- 
gegengesetzten Bestrebungen ; auch zu ihnen drängten sich Schaffende 
und Genießende, aber es ist wie ein Symbol kommender Ereignisse, 
daß die Schöpfungen von Caravaggio in einer dunklen Kapelle nur 
mühselig zu würdigen sind, indes sich jene von Annibale Carracci 
eines klaren, milden Tageslichtes erfreuen. 

Die Fresken in der Galerie Farnese schildern bekanntlich die 
Macht der Liebe, die Folgen der Eifersucht, die Strafe der unmäßigen 
Lüste; keine Fabel wird breit ausgesponnen, sondern verschiedene 
Szenen, die mit dem Liebesthema zusammenhängen, werden als Bei- 
spiele aneinander gereiht, gewissermaßen als Reflexionen, als moralische 

> Die Unterhandlungen müssen schon i5o5 begonnen haben, denn im Juli 
dieses Jahres schreibt der Künstler, daß er sich zwischen zwei Feuern befinde, er 
soll das Bild «Der hl. Rochus spendet Almosen» beenden und andererseits in den 
Dienst des Kardinals treten. (Brief mitgeteilt von Malaguzzi im Archivio storico delP 
arte 189a, p. 1 35.) Im Laufe des folgenden Jahres könnte er nun nach Rom ge- 
gangen sein; er begann mit der Ausschmückung des «Camerino», ein Bild aus 
diesem Zyklus «Herkules am Scheidewegen befindet sich heute im Musco nazionale 
zu Neapel. Als Zeitpunkt der Beendigung der Galerie wird bisweilen das Jahr 1600 
angegeben, da sich diese Jahreszahl auf dem Fresko «Polyphem und Galathea« 
findet, doch ist es möglich, daP sich diese Angabe auf das Bild im besonderen 
bezieht. Beachtenswert für die Datierung des Werkes ist jedenfalls, daß nach ßellori 
die Honorarfrage erst acht Jahre nach der Ankunft des Meisters in Rom endgültig 
geordnet wurde. Nimmt man an. daß er i5q6 mit den Arbeiten begann, so würde 
sich das Jahr 1604 als Beendigung ergeben. (Bellori, Vitc I, p. 66 u. p. 74 = p. 5g 
u. p. 67.) 

* -Giä molto tempo Annibale viveva ansioso dt condursi a Roma, dove la fama 
di Rafaelle, e delle operc antiche lo sollecitavano efficacemente ...» (Bellori, Vite 
I, p. 33 f. = p. 3o.) 

» Scannclli vergleicht die Galerie mit den Stanzen von Raffael :«.... e que- 
sta in fatti e I'opera singolare de gli hodierni. come le stanze citate di Rafacllo 
fri Ii moderni ..... (Microcosmo, p. 344 f.) 
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Betrachtungen, durch Motive aus der antiken Mythologie illustriert.' 
Wer das concetto ersonnen hat, ist nicht sicher festgestellt; jedenfalls 
ist es bezeichnend, daß der Maler sich bewogen fühlte, in dem ver- 
hältnismäßig kleinen Raum, dessen Wände überdies durch Pilaster und 
Nischen geteilt sind, 2 in nicht weniger als zweiunddreißig Bildern 
das concetto auszuführen; teils sind es dramatisch aufgefaßte Kom- 
positionen, teils kleine Szenen auf Medaillons, die sich zwischen die 
großen Fresken schieben. Ein charakteristischer Zug: so wie in einer 
einzelnen Szene alles getreulich vom Anfang bis zum Ende dargestellt 
werden soll, anstatt eines ausgewählten, bedeutungsvollen Moments, 
so wird auch hier mit einer Art wissenschaftlicher, gewissenhafter 
Vollständigkeit das literarische Programm bearbeitet. 

Es handelte sich nun darum, eine passende Form zu finden, um 
alle großen und kleinen Szenen aneinander zu reihen, ohne monoton 
zu wirken. Die einfachste Art, die Anordnung im Fries, war bei 
der Fülle von Themen nicht durchführbar, eine andere Möglichkeit, 
an den Wänden die Hauptszenen zu bringen und in Medaillons 
oder in verschiedenen Rahmen die Nebengedanken ausklingen zu 
lassen, war wohl nicht interessant genug. Auf der Decke ein archi- 
tektonisches Gerüst zu bauen, — die Decke der Sixtinischen Kapelle 
zu imitieren, — wäre naheliegend gewesen, allein Annibalc Carracci 
war kein Architekt in seinen Mußestunden. Was er schuf, ist 
ein originelles Konglomerat aus älteren Vorbildern und eigenen 
Ideen. Der Hauptraum für die Bilder ist die Decke;' er fingiert eine 
rings fortlaufende Balustrade, wie man an den Ecken erkennen kann, 
die auf dem Gesimse ruht und hinter welcher, — nur in den offenen 
Ecken, — der blaue Himmel sichtbar wird. Vor dieser Balustrade 
reiht er an den Langwänden rechteckige und runde Felder, von 



1 Eine ähnlich lose Zusammenstellung von Liebesszenen findet sich auch im 
«Salone» des oberen Stockwerkes der Villa Farnesina; Baldassare Pcruzzi schuf 
dort nicht nur architektonische Malereien, sondern in einem Fries auch Szenen, 
welche die Liebe verherrlichen. Dabei brachte er einzelne Motive, wie ■ Bacchus 
und Ariadnc« und «Kephalus und Prokrisi, die später auch die Carracci schilderten. 
(Förster, Farnesina Studien, 1880 p. 88 f. und Weese, Baldassare Peruzzis Anteil 
an dem malerischen Schmucke der Villa Farnesina, 1894, p. 5o). Leider war es 
dem Autor nicht vergönnt, diesen für die spSterc Kunst so interessanten Raum 
aus eigener Anschauung kennen zu lernen. 

8 Navennc macht in der Revue de Deux Mondes (1900) auf eine Skizze im 
Louvre aufmerksam (Nr. 7416), nach welcher auch an den Schmalseiten die Pilaster 
und Nischen geplant waren. (Vergl. auch Lafencstre, Rom, Palais p. 3n.) 

> Unterhalb der Decke ist an jeder Schmalwand noch je ein großes Fresko; 
ferner sind an den Langwänden kleine Hildcr oberhalb der Nischen, und über der 
Lingangstüre ist das Fresko von Domenichino. 
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Figuren begrenzt, aneinander, an den Schmalseiten laufen diese Felder 
weiter, aber vor diese stellen sich wieder rechteckige Bilder in Rahmen; 
in der Ecke, wo die Senkrechten im Winkel aneinander stoßen, bleibt 
eine Oeffhung, hier sieht der gemalte Himmel herein. Auf dem 
Scheitel der Decke sind an ein Mittelbild zwei Seitenbilder gereiht, 
die mit ihrem Rahmen in unmittelbarer Verbindung mit den früher 
genannten stehen. So haben wir gewissermaßen drei Schalen vor 
uns: außen die Balustrade, dann vor dieser die lange Reihe von 
Feldern und an den Schmalseiten noch einmal dieser vorgelagert die 
gerahmten Bilder; hoch oben über dem künstlichen Bau wölbt sich der 
blaue Himmel, der zu den Ecken hereinsieht. Die ganze, scheinbar 
feste Wand entpuppt sich also eigentlich als loses Gefüge, das in 
den Winkeln nicht einmal geschlossen ist, und die naturalistische 
Uebereinanderstellung von Bildern an den Schmalseiten trägt noch zu 
diesem Eindruck bei. Uebcr eine Bilderreihe noch ein neues Bild 
plastisch hinstellen und dicht daneben noch einen Blick gegen das 
Firmament offen zu lassen, dies mußte «Kunst« im höchsten Sinne 
der Zeit sein; was daran als perspektivisches Kunststück wirkte, wurde 
wohl mehr als glückliche Lösung des «concetto» betrachtet denn als 
architektonisch dekoratives Element. 

Man wird sich fragen, wie diese ganze Disposition mit den 
früheren Schöpfungen zusammenhängt; es ist klar, daß Annibale 
Carracci alle Kräfte anspannte, um eine Meisterleistung zu vollbringen 
und dabei auch sein Augenmerk auf die zwei Lösungen lenkte, welche 
allgemein geschätzt und bewundert wurden : die Farnesina und die 
Sixtinische Kapelle. Von einer starken Nachempfindung im großen 
und ganzen ist in beiden Fällen nichts zu sehen, es sind bloß einzelne 
Gedanken entlehnt, die sich mit Ideen von Correggio und Erfahrungen 
anderer Künstler zu einem neuen Gesamtbild vereinen. Die Form 
des Raumes im Palazzo Farnesc wäre der Farnesina sehr ähnlich 
gewesen, allein die Disposition von hier ganz zu Ubernehmen war 
doch für einen Künstler seines Ranges nicht durchführbar, aber schon 
daß er die leichte Abgrenzung durch Festons aufgab und statt dieser 
schwerlastende Rahmen wählte, ist bezeichnend ; auf das Anmutige in 
dem Schmuck der Farnesina verzichtet er und Ubernimmt nur die 
Verwendung des Scheitels zu einigen größeren Bildern. Aber während 
in der Farnesina die Disposition aus dem Motiv fließt, der Haupt- 
gedanke den ersten Platz einnimmt und alle Nebenercignisse als 
Episoden behandelt sind, fehlt dieses ordnende Prinzip in der Galerie 
Farnese. Auch aus der Sixtinischen Kapelle ist nicht die allgemeine 
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Anordnung entnommen, sondern nur Details, die Medaillons mit den 
Sklaven. An die Kunst von Correggio gemahnen die Putti in den 
vier Ecken ; für das concetto spielen sie nach Bellori eine gewisse 
Rolle, denn sie symbolisieren die verschiedenen Arten der Liebe, 
tormal genommen wirken sie jedoch bei der ganzen Anordnung etwas 
wie Lückenbüßer. An den Lang wänden erscheinen die Szenen in recht- 
eckigen Rahmen und Medaillons neben je einem Langbild in der 
Mitte; Hermen, zu deren Füßen Sklaven sitzen, scheiden nochmals 
die einzelnen Kompositionen, daneben fehlt es nicht an spielenden 
Putti, Maskarons, Muscheln und Festons. Hinter all dem stueco 
finto, den lebenden Figuren und dem Schmuck verschwinden die 
Bilder, besonders die Medaillons für den ersten Anblick. 

Figuren, welche einzelne Szenen in einem fortlaufenden Fries ab- 
grenzen, sind keine spezielle Erscheinung jener Zeit, die Schule von 
Raffael hat sie schon in der Engelsburg bei den Fresken von «Amor 
und Psyche» 1 verwendet; hier waren es Engel und Sphingen, dort 
sind es muskelstrotzende Heimen, gewaltige Kerle, welche neben den 
verhältnismäßig kleinen Bildern einen erdrückenden Eindruck hervor- 
rufen. Unterhalb der Bilder erscheinen Maskarons, genau wie in der 
Engelsburg, aber während sie dort ganz gleichförmig, — als Schluß- 
steine gewissermaßen, — gebildet sind, ist hier fast jedes anders 
gegeben: die Augen aufschlagend oder den Mund aufsperrend. Ein 
beachtenswertes Detail ; alles, auch die schmückende Zutat, gewinnt 
eigenes Leben, — selbst die Muschel, an der die Festons oberhalb 
der Bilder befestigt sind , ist deutlich mit einem Kopf versehen. 
Darin liegt für uns ein weiteres Element der Unruhe; die Zeitgenossen 
mochten sich freilich an dem einzelnen Detail ergötzen und von der 
Gesamtstimmung daneben abstrahieren. Ueber die sitzenden Aktfiguren, 
von denen sich einzelne, — im Sinne der Vorbilder, — mit Tüchern 
und Festons beschäftigen, ist manches herbe Urteil gefällt worden. 
Ueber den Abstand gegenüber den Schöpfungen von Michelangelo 
ist kein Wort zu verlieren, als charakteristischer Ausdruck des Form- 
gefühls aber, innerhalb dessen das Seicento vielleicht bei weiterer 
Ausgestaltung Großes hätte leisten können, müssen sie uns immerhin 
beachtenswert erscheinen. Einzelne sind von der pathetischen Stimmung 
der Heiligengestalten angehaucht, bei manchen ist die Bewegung 
stecken geblieben. 



I Amor und Psyche. Ein Freskenryklus aus der Schule RarTaels in der 
Engelsburg zu kom. E. Steinmann in der Zeitschr. f. bild. Kunst, 1902, p. 86 f. 
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Das Mittelbild der Decke ist ganz als Werk für sich gedacht, selbst- 
ständig gerahmt und, wie schon Bellori erwähnt, nur so weit in Ver- 
kürzung gemalt, als es unbedingt zur Vermeidung einer ungünstigen 
Wirkung notwendig erscheint. Die beiden Seitenbilder auf dem Scheitel 
der Decke sind von achteckigen Rahmen umgeben und von Sphingen 
in den Ecken gestützt, um die Verbindung mit den Bildern an den Lang- 
seiten zu markieren ; als Uebergang zu den Schmahvänden schließen 
sich die kleinen Bilder tRaub des Ganymed» und «Apoll und Hyakin- 
thos» 1 an und indem die letzteren hier auf eine breitere Fläche stoßen, 
haben sich sofort fröhliche Satyrn auf die schmalen freigewordenen 
Kanten geschwungen, wo sie eine Sonderexistenz als Träger von 
Früchtekränzen führen. 

Soweit die allgemeine Disposition ; das concetto sind Reflexionen 
über die Allgewalt der Liebe. Es galt, schwüle Momente heißer 
Sehnsucht und heiteres Kosen und Necken darzustellen ; Motive, in 
deren Dienst sich erst eine viel spätere Kunst mit Raffinement zu 
stellen wußte. Konnte es den Carracci und Gehilfen gelingen, über 
das Bedenkliche spielend hinwegzugleiten und aus den losen Götter- 
geschichten den köstlich humoristischen, leichtherzigen Grundton los- 
zulösen? Vor ihnen hat Giulio Romano mit seinen Genossen eine 
ähnliche Aufgabe im Palazzo del Te (Sala di Psyche) zu Mantua zu 
lösen gehabt, hier ist ohne Frage das Schwüle derb, das Poetische 
trivial geworden und wir vermissen bei vielen Bildern jeden Zug von 
alerter, biegsamer, flüchtiger Beweglichkeit, von duftiger, zärtlicher 
Stimmung. Betrachten wir das «Bad von Mars und Venus» so sehen 
wir plumpe, gekünstelte Gestalten, in denen das neckische, spielerische 
Motiv verkörpert sein soll ! Für die Correggioschwärmer wäre im 
Palazzo Farnese eine herrliche Gelegenheit gewesen, das zierliche, 
graziöse Ideal hier in die Tat umzusetzen; und es ist hier einer der 
charakteristischsten Beweise dafür vorhanden, wie äußerlich, als Mode- 
strömung, der Correggio-Kultus auftrat und nicht als Ausdruck einer 
wirklich kongenialen Empfindungsweise. Annibale Carracci war unter 
allen wohl der am wenigsten geeignete für diesen Ton ; Agostino 
dagegen bringt in der «Galatea»»* eine Nuance, die der Galerie Farnese 

i Nach der Deutung von Bellori; «Giacinto sollevato al Cielo per mano di 
Apolline». (Vite I, p. 68 = p. 6t.) 

* Manche vermuten, daß auch zu diesem Fresko der Karton von Annibale 
Carracci stamme. (Vcrgl. I.afenestre, Rom, Palais p. 3 14) Bellori betont dies -nicht 
ausdrücklich, sondern sagt . . . «la favola, coloritn delicatamente per mano d'Agostino 
Carracci» (Vite I. p. 62 = p. 55). Und spSter bei dem Fresko «Aurora und 
Kephalos» meint er: «Questa t'avola con l'altra incontro di Galatea e di mano di 
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die Rolle eines Ausgangspunktes für eine Reihe von Werken verleiht, 
an denen sich die Entwicklung verfolgen läßt, wie die Kunst des 
17. Jahrhunderts allmählich immer fähiger wurde, solche Aufgaben 
zu lösen. Immer leichter schmiegt sich Linienspiel und Formensprache 
solchen Gedanken und Stimmungen an und schließlich wird die Kunst 
unfähig, anderen Ideen gerecht zu werden, die leichte Form taucht 
auch dort alleinherrschend auf, wo wir sie als Dissonanz empfinden 
müssen ; im 17. Jahrhundert noch bei Pietro da Cortona, später schon 
ganz deutlich bei Tiepolo. 

Einige wenige der Szenen in der Galerie Farnese genügen, um 
das Vorgebrachte zu illustrieren. «Jupiter und Juno» ; es ist ein 
schwüler Moment, die beiden Götter im Schlafgemach. Giulio Ro- 
mano schilderte ähnliche Szenen brutal realistisch (Mantua, Pal. del 
Te, Sala di Psyche), doch hatte der Maler in Rom (Villa Farnesina; 
Gelegenheit zu beobachten, daß solchen Bildern durch idyllisches 
Beiwerk alles Peinliche genommen werden könne. Man möchte er- 
warten, daß eine Autfassung, wie sie Sodoma in der «Hochzeit Ale- 
xanders mit Roxane» bot, ganz nach dem Sinn des Seicento sein 
müßte, aber Annibale Carracci beschränkt sich auf das Wesentliche, 
man sieht nur die beiden Hauptpersonen in heißverlangender Umar- 
mung. Den richtigen Ton zu treffen, war ihnen eben selten vergönnt. 
Gerade hier möchte man mehr erwarten als den einfach angedeuteten 
Raum, ein Fenster im Hintergrunde und das Ehebett. In der Göttin 
soll scheue Zurückhaltung zum Ausdruck kommen, aber sie stützt mit 
männlich derber Wucht den Fuß auf den Rand des Bettes. Jupiter soll 
als der erste Gott erscheinen und ist nur eine muskelstrotzende, täp- 
pisch zugreifende Gestalt. Die Correggio-Erinnerungen sind verscheucht, 
und die gewaltigen neuen Eindrücke aus Roms Vergangenheit scheinen 
sein Schaffen mehr zu lähmen als zu beflügeln. Gerade jetzt, wo die 
Anmut des Meisters von Parma alles verklären könnte, halten ihn 
Michelangelo und noch mehr die Antike in ihrem Bann ; er vergißt die 
Motive und will groß, mächtig, pathetisch erscheinen, indes der Augen- 
blick da war, um mit «grazia» ein Werk zu schaffen, das in das reiche 
Bild römischer Kunst einen wirklich neuen Zug geflochten hätte. 



Agostino.. (I, p. 64 = p. 57). In der vita von Agostino Carracci kommt er noch- 
mals auf die Fresken zurück, rllhmt sie und meint, daß dieser volles Lob verdiene, 
wenn auch die «invenzioni* von Annibale stammen. (Vite I, p. lao = p. 110 f.| 
Bei dem ersten Fresko ist ein ganz bestimmtes Gepräge unverkennbar, welches 
eher an Agostino als an Annibale Carracci denken läßt; bei dem zweiten «Aurora 
und Kepbalos. lehlt der besondere Charakter. 
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Aphrodite liebt Anchises, sie treffen sich auf den Höhen des 
Idagebirges, wo der Königssohn seine Herden weidet. Aus der grie- 
chischen Göttersage ward das Fresko «Venus und Anchises». Die 
Auffassung ist idyllischer als bei «Jupiter und Juno»: im Hintergrunde 
eine Landschaft, vorne die Göttin auf einem Zeltbett sitzend, neben 
ihr ein Putto, der Königssohn dicht an sie geschmiegt löst zögernd 
die Sandale der schönen Geliebten. Der Moment des «concetto» 1 ist 
voll wunderbarer Grazie, aber dem Maler fehlen die richtig nuanzierten 
Laute für dieses Liebesidyll. Anchises mit der auffahrenden Kopfbe- 
wegung hat etwas Brutales im Blick, Venus mit dem schönen, zarten 
keuschen Kopf (wohl nach einer antiken Statue) ist in der Stellung 
des Körpers plump und sentimental zugleich, es fehlt der heiße Atem 
und die schmiegsame Linie, die solche Szenen lebendig verkörpern 
könnten. 

«Diana und Endymion», gerade das keuscheste Motiv, wird wie 
eine Bauernszene behandelt, aus dem jugendlichen Hirten wurde ein 
muskelstrotzender Athlet, Diana stürzt sich mit Wucht auf den schönen 
Schlafer und fährt mit weit gespreizten Fingern über die Wange ; 
wie Bellori bei dieser Handbewegung das Wort «leggiermente» finden 
konnte, versteht der moderne Mensch nicht mehr. Ganz verfehlt ist 
auch der Ton in dem Fresko «Aurora und Kephalos», welches Ago- 
stino Carracci gemalt hat. Bei dem «Sohn der Bergeshöhe» könnte 
man noch die athletischen Formen, welche unter den römischen Ein- 
drücken als nötig empfunden wurden, begreifen, aber die liebende, 
/arte Eos als eine muskelstrotzende Erscheinung zu geben, die sich 
mit männlicher Wucht auf den Geliebten stürzt, verrät, daß die For- 
mensprache, welche die Bologncscn in Rom kennen lernten, wahllos 
zur Anwendung gelangte. 

Ganz anders dagegen, wie schon erwähnt, ist der Ton in dem 
Bilde «Galatea» getroffen, das ebenfalls Agostino* zugeschrieben wird. 
Man vergleicht die Szene gerne mit dem Fresko von Raffael und ver- 
mißt bei dem Werk in der Galerie Farncse das Hoheitsvolle in der 
Auffassung des älteren Meisters. Für die gegenwärtige Betrachtung 



> «In questa immagine raramente condotta, Annibale seguitö l'idea d'un marmo 
antico, che si e veduto in disegno.» (Bellori, Vite I, p. 63 = p. 57.) 

s Von ihm ist an der Decke eines kleinen Gemaches des Pal. Giardino zu 
Parmn (heute Offiziersschule) eine ganz reizende Schöpfung zu sehen. In einer 
weiten Landschaft in sanften Farben spriePen Blumen, rieselt ein Quell; darin 
tummeln sich kleine Liebesgötter, Pfeile schürfend und Bogen spannend. Das 
Fresko ist von Bellori in der vita von Agostino Carracci beschriehen. (Vite I, p. 
tai = p. 11 1.) 

SCHMERBER l3 
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aber ist der Standpunkt ein anderer. Agostino Carracci gibt der Szene 
eine trotz allen Feuers tändelnde, leichtfertige, wir möchten heute 
sagen, operettenhafte Nuance, die auf jeden Fall dem Motiv ange- 
messener ist, als die gravitätischen, sentimentalen und dabei doch derben 
Szenen von Annibale. In diesem Zug müssen wir ein Leitmotiv für 
die Betrachtung der Freskoschöpfungen jener Zeit erblicken ; eines der 
Momente, welche allmählich zu jener Kunstwelt hinüberführen, die 
wir heute Rokoko nennen. Je weiter wir zeitlich vorschrciten, desto 
häufiger treten sie auf; mehr Empfindungssache, als mit Worten zu 
beschreiben, besonders wenn es sich weniger um die Formensprache, 
als mehr um die allgemeine Stimmung handelt. Die Entwicklung ist 
nicht glatt und geradlinig, sondern wird mannigfach retardiert und 
abgelenkt. Was wir an direkter, äußerlicher Nachempfindung von 
Correggio finden, müssen wir als wertlose, unorganisch aufgezwungene 
Mode erkennen ; wo aber der Kultus der leichten Grazie die ganze 
Stimmung beherrscht, wo aus der an das Alte anschließenden Em- 
pfindungsweise neue, eigene Ausdrucksformen herauswachsen, da 
können wir die Vorboten jener neuen Kunst erblicken. Und ein leiser 
Hauch dieses Kommenden macht sich schon in der Galerie Farnese 
fühlbar, in dem Deckenbild des Agostino ; darum sei bereits hier 
dieser Faden der Entwicklung angeknüpft, den wir erst später deut- 
lich weiterspinnen können. 

In manchem Detail noch ist eine leise Wandlung des Ausdrucks 
bemerkbar. In vier Bildern finden sich fliegende oder herabstürzende 
Gestalten. Keine Bewegungsform hat so sehr die Zeit interessiert als 
gerade diese; nicht die Beleuchtungsprobleme, sondern stürzende und 
fliegende Figuren haben dazu beigetragen, daß Tintorettos Kunst so 
populär wurde in jenen Tagen. Drastisch schildert Scaramuccia seine 
Begeisterung über das Bild «Der heilige Markus befreit einen Sklaven»; 
er und sein Begleiter sind starr vor Erstaunen und erklären, daß das 
Werk «l'epilogo dclla fierezza, della forza» sei.' Annibale Carracci 
fühlte sich wohl den höchsten Sphären der Kunst nahe, als es ihm 
gelungen war, bei «Merkur und Paris» den Gott kühn und schwung- 
voll herabstürzend zu malen ; und die Zeitgenossen haben ihn auch 
voll gewürdigt, Bellori gedenkt eingehend, mit sichtlichem Vergnügen, 

I Als in der Scuola di S. Mnrco ihr Blick auf das Werk des Venezianers ßlll, 
«n'inarcarono Ii due Forestieri di subito per lo stupore il ciglio, c dandosi Tun 
l'altro una sottomessa occhiata«. Nur eines haben sie zu tadeln ; «nel Tiranno ... 
vi haverebbero desiderato maggior decoro, e grnndezza, non distinguendosi dall' 
altre Figure a cagione dell' habito alquanto ignobile» . . (Finezze de Pennelli it;»- 
liani p. 97 f.) Mit dieser Bemerkung steht wieder der Seicentist vor uns. 
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dieser Figur. Die Gestalt des stürzenden Gottes atmet das, was man 
heute «Barock» nennt, es ist etwas Schwerlastendes vorhanden ; den- 
noch bedeutet sie einen Höhepunkt, häufig kommt man über eine 
schwerfällige Ruderbewegung wie bei «Pan und Diana» nicht hinaus. 

Mehr gegen die Zukunft deuten die kleinen Flugszenen «Apoll und 
Hyakinthos» und ganz besonders der «Raub des Ganymed». Leicht, 
schmiegsam, anmutig und vorzüglich in der dekorativen Wirkung ist 
die Figur des geraubten Ganymed. Die schlanke Knabengestalt, die sich 
auf das flatternde Tuch zu stützen sucht, — übrigens ein Zeichen der 
noch unvollkommenen Herrschaft über das Bewegungsmotiv, — und sich 
anmutig gegen den sie breit Uberschattenden Vogel umwendet, ist so 
voll diskreter leichter Beweglichkeit, daß sie gegen alle andern absticht. 

Mit dem Mittelbild im Scheitel der Decke wollte Annibale Car- 
racci das Beste bieten, zwischen all' den Fresken mit einzelnen Ge- 
stalten sollte eine große, vielfigurige Komposition dominierend er- 
scheinen. Erwählte den Triumphzug von «Bacchus und Ariadne»; 
zartere, feinere Stimmungen konnten hier unbeachtet bleiben, mit lär- 
mender Fröhlichkeit und rauschender Bewegung sollte hier alles er- 
reicht werden. Man möchte glauben, daß der Bolognese ganz beson- 
ders Originelles schaffen würde, aber schon in der Anordnung begnügt 
er sich damit, sich von älteren Schöpfungen, — von Szenen auf rö- 
mischen Sarkophagen, — inspirieren zu lassen. 1 Er selbst gab für die 
Tiefenwirkung die beiden liegenden Figuren im Vordergrunde, Satyr 
und Venus, und im Hintergrunde einen tanzenden Faun und eine 
außerordentlich lebhaft und anmutig bewegte Bacchantin mit dem 
Tympanon. Putti flattern durch die Luft, Hörner blasen, die Zugtiere 
werden angetrieben, aber der Zug will nicht recht vorwärts; alles ist 
in Szene gesetzt, doch eine Schraube funktioniert nicht und die Ma- 
schine saust und dröhnt, ohne sich von der Stelle zu bewegen. Ge- 
rade in der Mitte, bei den Ziegen, entsteht in der Gruppierung ein 
leerer toter Raum, wo doch die stärkste Bewegung des Fortreißens 
nötig wäre. Das Bild zerfällt in zwei gesonderte Gruppen ; man merkt 
die Hand des Regisseurs, das mühsame Drehen und Arrangieren der 
Körper. Wenn Annibale Carracci und mancher andere sich mit kom- 
plizierten seelischen Motiven nicht abfinden, so ist es nicht zu ver- 
wundern *, aber sie enttäuschen auch in Themen, von denen man meinen 
möchte, sie wären ihnen kongenialer. 

1 «Si sono veduti alcuni disegni <Ji antichi marmi, e Baccanali di mano di An* 
nibale per istudio di questo suo leggiadro e copioso componimento.» (Bellori, Vite I, 
p. 5 7 = p. 5i.) 
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Mit der Galerie Farnese ist der Ucbergang vom Cinquecento zum 
17. Jahrhundert gegeben. In der weiteren Entwicklung sind nun zwei 
Momente zu betrachten: die allgemeine Disposition und die Formen- 
sprache; beide zwar eine selbständige Reihe bildend, aber getrennt 
nicht gut zu verfolgen, da zwischen ihnen mehr als eine äußerliche 
Verbindung besteht. — Kür die nächste Etappe nach der Galerie Far- 
nese wären zwei Freskowerke vergleichend anzureihen : die «Aurora») 
von Guido Reni und das ähnliche Motiv von Guercino. 

Das Fresko im Casino Rospigliosi, das den Bolognesen erst wirk- 
lich berühmt machte, — wie Passeri 1 versichert, — schuf er in seinen 
jüngeren Jahren. * Ob ihm das concetto vorgeschrieben war, ist nicht 
bekannt; aber das Detail und die Anordnung im Raum 3 war ihm wohl 
vollständig überlassen. Der Künstler zirkelt sich nun einen Platz 
auf der Decke ab und malt in einem Rahmen, genau wie auf einem 
Tafelbild, die bekannte Szene. Auf der linken Seite erscheint Apoll 
auf dem Sonnenwagen, von den Hören umgeben, vor ihm schwebt 
Aurora, rechts wird ein kleines Stück der tief unten liegenden Erde 
sichtbar. Die göttliche Schar üiegt nicht durch die Luft, sondern be- 
wegt sich auf einer festen Wolkenbank, tief unten die Erde ist mehr 
angedeutet als ausgeführt. Alles ist eng und dicht aneinandergerückt 
gerade bei einem Motiv, das eine freie, lose Entfaltung im Räume er- 
heischt. Eine Beschränkung durch die Fülle der Themen war nicht 
nötig, er hat sich eine solche selbst auferlegt. Ganz schüchtern nur 
und stilistisch streng eingegliedert taucht auch hier die Bereicherung 
durch Ncbenbilder auf: der Rahmen des Hauptbildes ist von einem 
zweiten umgeben, der sich an den Schmalseiten zu Lünetten ausbiegt, 
in denen je zwei aus Wolken emportauchendc Puttiköpfe als Wind- 
götter den Gedanken der Hauptszene aufnehmen. Diesen Rahmen 
umgibt wieder ein dritter, in dessen Ecken relicfartig vier Engel, ziem- 
lich stilisiert, erscheinen, die als Träger des Bildes betrachtet werden 
können; allerdings nur symbolisch, denn während die eine Hand mit 
scharfer Armbiegung den Rahmen berührt, greift die andre in das 
Rankenwerk. Gestützt muß das Bild werden, wenn auch die Befesti- 
gung nur durch ein Symbol angedeutet wird. Paolo Veronese malte 
an der Decke in der Sala dcll' Olympo (Villa Giacomclli, Maser) Ro- 

» Vite, p. 68. 

2 Das Fresko entstand wohl kurz nach den Schöpfungen in der Kapelle S. An- 
drea neben S. Gregorio Magno, die im Jahre 160g sicher beendet waren. 
' Der Fries stammt von Antonio Tempcsta. (Baglione, Vite, p. 3 1 3.) 
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sctten auf die Rahmen; späterhin wird alles beseelt, Annibalc Car- 
racci brachte im Palazzo Famcsc Sphingen als Stützen an, Guido 
Reni gibt Amoretten. Die ganze Disposition hat etwas Gebundenes, 
Zögerndes, geometrisch Ausgeklügeltes, — die Armstellung der Engel 
schließt sich genau parallel den Rahmenlinien an, — wie ja auch im 
Bilde selbst ein gemessener Ton herrscht, und doch liegt ein Zug der 
neuartigen Empfindung darin : wozu der breite Rahmen? Wie schwer- 
fällig das Verhältnis der windblasendcn Engelsköpfe zu der Hauptszene! 

Ungefähr ein Jahrzehnt später 1 hat Guercino ein ähnliches Motiv 
(Rom, Villa Ludovisi) in einer Weise behandelt, die mitten in eine 
ganz neue Auffassung führt ; es ist der «stile gagliardo», wie sich Pas- 
sen ausdrückt. Aurora eilt in rascher Fahrt über den Himmel und 
verkündet den nahenden Morgen ; hinter ihr streckt sehnsuchtsvoll der 
alte Tithon die Arme verlangend aus und vor ihr Hüchten eilende 
Fraucngcstaltcn. 2 Sic ziehen zu der «Nacht», die in einer Lünette 
unterhalb der Decke als eine ruhende, weibliche Figur sichtbar wird. 
Ihr gegenüber erscheint auf der entgegengesetzten Schmalseite unter 
einem Bogen ein Jüngling auf Wolken sitzend — es ist der «Tag». 
In der Mitte der Langwändc sieht man unterhalb des Himmels kleine 
Landschaftsszenen: auf der einen Seite eine Villa, auf der andern einen 
Felsen mit spielenden Amoretten. 

Ebenso wie bei Guido Reni können wir auch hier nicht bestim- 
men, wie weit das concetto vorgeschrieben war. Der Künstler hatte 
einen verhältnismäßig kleinen, nicht sehr hohen Raum, dessen Wände 
von Fenster- und Türöffnungen durchbrochen sind, vor sich; im Ge- 
gensatz aber zu Guido Reni breitet sich sein Schaffensdrang über den 
ganzen Raum der Decke und noch zwei Lünetten an den Seitenwän- 
den aus. Ein ganz neuer Zug in der Anordnung der Bilder erscheint 
hier: jede Beschränkung durch einen Rahmen ist aufschoben und in 
kühnster Verkürzung erhebt sich eine mächtig über die Saalwände 
emporragende Architektur; 3 dazwischen, — in weiter Entfernung zu 
denken, — einerseits eine Villa mit Bäumen, andererseits eine Putti- 
gruppe auf steilem Felsen. Es ist das Höchste an naturalistischer 



1 «Ku creato quest'anno (1621) Papa Gregorio XV. il quak' chiamö il Sig. Giov. 

Krancesco (Barbicri) a Koma Fccc poi nel volto della prima salctta (Villa 

Ludovisi) la tanto rinomata Aurora (Malvasia, Felsina II, p. 260 — II, p. 365.) 

2 Bei Malvasia I c. gellen sie als Symbole der ersten sechs Stunden des Tages. 
s Nach den Nachrichten bei Malvasia Uber Guercino soll diese Architektur von 

Agostino Tassi entworfen worden sein. «... entro scomparti di quadratura, da 
lui pure maravigliosamente cseguiti sul disegno dell' . . . Agostino Tassi.» (Malvasia, 
Felsin i II, p. 200 = II, p. 365.) 



Auffassung: die Decke bedeutet den Himmel, durch die Luft schweben 
Gestalten, Vögel, ausgestreute Blumen, — darunter also gehört die 
Erde mit ihren Villen, Cyprcssen und Palästen. Denkt man sich das 
Ganze ohne Verkürzung, so wird ein gewöhnliches Tafelbild daraus, 
oben die Szene in der Luft, unten die Landschaft. Was auf den ersten 
Blick verblüfft und als schmückende Zutat, wie ein eigenartiger, deko- 
rativer Zug erscheint, ist folgerichtig aus der invenzione geflossen. 
Daß dem Maler nach dem früher angeführten Bericht Agostino Tassi 
die Zeichnung zu der Architektur lieferte, ändert nichts an der Sache. 1 
Indem Guercino für die Entfaltung seiner Komposition ein so 
weites Feld geschaffen hatte und auf jede Beschränkung durch Rahmen 
verzichtete, konnte er seinen «stile gagliardo> nach Herzenslust sich 
tummeln lassen, da jede Gruppe, jede ausgreifende Bewegung durch 
weite Zwischenräume von den andern getrennt war; das Charakte- 
ristische der Komposition ist das lose Verstreute und dadurch einfach 
Uebersichtliche. Mehr freier Raum, und unzählige Tafelbilder jener 
Tage würden günstiger wirken. Das «fuoco» des Tithon, dessen Sehn- 
sucht sich in stürmischen Arm- und Fußbewegungen Luft macht, würde 
überladen erscheinen, wenn er unmittelbar neben Aurora gestellt wäre 
und durch seine ausladende Bewegung die wundervolle Wendung der 
Göttin paralysieren würde. Vor Aurora eilen flüchtende Frauenge- 
stalten, die Gestirne oder die Stunden; es war genügend Raum vor- 
handen, sie luftig verteilt in Gruppen darzustellen. Die pfeilschnelle 
Bewegung ist bei manchen, besonders bei der Gestalt mit dem lang 
flatternden Tuch, mit jener konzentrierten Naturwahrheit (Faltenwurf) 
gegeben, die wir heute an japanischen Figuren bewundern. Wie frei 
ist der Linienfluß, wie elastisch und fortreißend die Bewegung der 
Mittclgruppc mit dem Wagen gegen den «Triumph von Bacchus und 
Ariadne» bei Annibale Carracci ! Unterhalb des Tithon ist in einer 
Lünette die Gestalt eines Jünglings mit einer hoch erhobenen Kerze 
dargestellt, es ist der «Tag». Lichtübergossen sitzt er auf einer Wolke 
im Begriff sich zu erheben, etwas derb in den Formen, nichts Pathe- 
tisches, voll prächtiger naturwahrer Frische, klar im Bewegungsmotiv; 



1 Wenn der Bericht auch vielleicht nicht ganz stimmt, — denn Passeri weil 
nichts von dieser Mitarbeiterschaft, — so wäre es immerhin möglich, daß Guercino 
Agostino Tassi ( 1 566 — 1644) in Rom kennengelernt hatte. Passeri behauptet, dal 
er sein Freund gewesen sei, und daß beide zusammen auch im Palazzo Lancellotti 
tStig gewesen waren. Tassi hatte die Spezialität, bei seinen dekorativen Malereien 
architektonische Details anzubringen: «e fu delli primi, che aprisse quella strada 
di dipingerc, e fingere quadramenti, ed incassature di rose varie capricciose, e rie- 
che cavandole dall' antico». (Passeri, Vite p. 102 f.) 
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man denkt an Caravaggio, etwa an den David, vor dieser plastisch 
modellierten, lebensvollen Figur. Gegenüber ist die «Nacht» dargestellt; 
eine sitzende schlummernde, graugckleidetc Frau mit turbanartiger 
Kopfbedeckung; vieles im szenischen Aufwand würden wir heute ro- 
mantisch nennen : die ruinenhafte Architektur, das Käuzchcn, die Fle- 
dermaus, die Lampe, — es ist Klarheit nach dem Geschmack der Zeit. 
Für einen Seiccntisten ist die ruhig sitzende, vom hellsten Licht, das 
von Aurora strahlt, beleuchtete Figur der Nacht eine seltene Auffassung; 
auch hier taucht Caravaggio auf, etwa «die Magdalena», und Bellori 
könnte ebenso wie dort sagen, er malte eine ruhende Frauengestalt 
«e finse la notte». Die große Raumentfaltung bringt es auch mit sich, 
daß das helle Licht, welches über das ganze Fresko gleitet und das 
auf enger Fläche theatermäßig wirken müßte, hier keinen aufdringlichen 
Effekt hervorruft. 1 Will man die Bedeutung von Guercinos Schöpfung 
voll erkennen, so blicke man vergleichend auf die «Aurora» von Guido 
Reni zurück: dort das Reliefartige, Ausgefüllte, Beengte, hier ein paar 
Hotte Figuren auf einem weiten Raum luftig verteilt, hier alles in freier 
Bewegung, dort «con mezza voce» arrangiert. Die Hören sollen sich 
eilig weiterbewegen, aber gleichzeitig soll die pathetische Grazie nicht 
fehlen; der Wagen mit Apoll saust durch die Luft und der Gott zügelt 
die feurigen Rosse mit lässig anmutiger Hand, bei Gucrcino hält Au- 
rora die Zügel mit festem Griff. Die beiden Auroren insbesondere 
lassen sich in bezug auf lebendige Bewegung gar nicht vergleichen. 

Bei Guercino in allem und jedem ein Vorschreiten, eine Bereiche- 
rung, eine Fülle neuer Züge; bei Guido Reni ein Nachklang der Kunst 
vergangener Tage, Reminiszenzen an Raffacl und die Antike. Jene 
moderne Beurteilung, welche letztere Momente besonders schätzte, 
sucht folgerichtig Guido Renis Schöpfung gegenüber jener von Guer- 
cino in den Vordergrund zu rücken. — . Die Kritik im 17. Jahrhundert 
schätzte das Werk in der Villa Ludovisi sehr hoch ; Scanneiii 2 spricht 
von der «bella Aurora» und Passeri 8 fand davor das lebendige Wort 
«stile gagliardo». Aber manches bedeutete für sie gar nichts, was uns 



» Ganz ähnlich ist die Auffassung bei ilem Fresko in dem oberen Stockwerk 
der Villa. Ueber den leicht bewölkten Himmel schwebt eine Frauengestalt, die 
eine Tuba bläst, gelolgt von zwei Genien; auch hier ist die Architektur (Säulen) 
in die «invenzione» einbezogen. Gewöhnlich wird das Bild «Fama» genannt, doch 
spricht Malvasia von «la tanto rinomata Pace» und erwähnt auch hier, daß Agostino 
Tassi bei dem architektonischen Teil des Fresko tätig war. (Felsina II, p. 260 = II, 
P 365.) 

2 Microcosmo p. 363. 

s Vite, p. 3 7 6. 
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heute als Vorzug erscheint, wie z. B. die stark distanziierte Anordnung 
der Figuren. Und auch Gestalten wie der «Tag» und die «Nacht» 
hatten hier Verkörperungen gefunden, die wohl mehr die Minorität als 
die große Schar ansprachen und fesselten. — Bei Guido Reni dagegen 
fand man alles, was das Herz eines Kunstfreundes höher schlagen ließ: 
«attitudini scielte, c ben studiate, gratiosa leggiadria, vivo concerto di 
vaghi colori, 1 — gcntilissimc vesti, aeconciature vezzosc».* 

5. 

Guercino hatte in der Villa Ludovisi auf die Rahmen verzichtet 
und Architekturmotive nicht dekorativ, sondern realistisch als Bestand- 
teile des concetto veru endet; das Architektonische spielt zwar eine 
auffallende Rolle, aber es ist nicht derartig behandelt, daß es ein 
Uebergcwicht über die figürlichen Darstellungen erhielte und die 
Figuren nur als Ergänzung des Gerüstes zu dienen scheinen. 

Eine neue Etappc in der Entwicklung der großen Freskokunst 
bringt Pietro da Cortona, der «capo d'una nuova scuola», die sich im 
17. Jahrhundert ausbreitete und mächtig blühte.» Er spielt eine 
Zeit lang im 17. Jahrhundert eine ähnliche Rolle wie einst sein engster 
Heimatsgcnossc , Luca Signorelli; aber indes es dem modernen 
Menschen nicht schwer fällt, dem Schaffen seines Vorgängers zu folgen, 
ist es heute fast ganz unmöglich zu verstehen, was die Zeitgenossen 
im großen Saal des Pal. Barberini zur höchsten Bewunderung hinriß. 
Man kann sich Brücken bauen und Pfade bahnen zu der Kunst des 
17. Jahrhunderts und manches sich erklären, was heute paradox er- 
scheint, aber dort, wo sich der Gipfelpunkt der hier verfolgten Ent- 
wicklung erhebt, da steht man fremd vor dieser breitspurig überladenen 
Schöpfung. Eine so atemraubende, sinnenverwirrende Fülle, so 
dröhnende Sprache wirkt erdrückend; ungeachtet dessen wird man 
diese Riesendecke mit ihrem Heer von Frauen und Männern als ein 
Zeichen jener ungewöhnlichen Kraft und Wucht, die den Künstlern 
jenerTage eigen war, nicht genug beachten können. — Die Kunstfreunde 
der Zeit selbst waren voll Bewunderung über das Werk, freilich in 
einer anderen Art, als sie ihm etwa der moderne Mensch zollt. Es ist 
ihnen weniger um den Gesamteindruck zu tun und sie besitzen die 
Fähigkeit, bald dieses bald jenes Detail aus der verwirrenden Fülle 
loszulösen und für sich allein zu werten. Man freut sich über die 

1 Scanneiii, Microcosmo, p. 353. 
» Passeri, Vite, p. 68. 

» Baldinucci, Vit« VII, P . 174 = XI, P . i5a. 
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«ingegnosa invenzione», 1 lobt die «attioni nellc figure, l'aria delle 
Teste, gratia nc ricchi abbigliamenti» \* mit einem Wort eine geduldige 
Einzelwertung bahnte sich auch hier den Weg zum Genuß und 
empfand nur hie und da die heute verwirrende Fülle etwas störend. 3 
Um 1640 etwa ist Pictro da Cortona im Pal. Pitti tätig und da 
hat sich ein merkwürdiger Wandel zum Zierlichen, Gelenkigen voll- 
zogen, der Typus der Frauen, der Gesichtsausdruck ändert sich, ein 
koketter, schnippischer, tändelnder Zug schleicht sich ein, bisweilen 
macht sich auch eine schwül sinnliche Stimmung bemerkbar. Was die 
Carracci vor vier Jahrzehnten geträumt und erstrebt hatten, ist hier 
bei Pictro da Cortona, in dessen Schaffen sich zwei Welten berühren, 
erfüllt. Die neuen Nuancen, die wir als erste Anzeichen kommender 
Ereignisse bemerken, kamen den Zeitgenossen nicht zum Bewußtsein, 
aber darüber waren sie einig, daß Pictro da Cortona eine ungewöhn- 
liche Erscheinung sei. Jedoch nicht als großartiger Dekorateur wird 
er geschätzt, sondern als ein Künstler, der in ausgedehnten Fresken 
große historische Kompositionen schafft. 4 



Zu dem großen Werk im Pal. Barberini scheint der Maler kurz 
nach Vollendung des Baues (iti3o) berufen worden zu sein; ob der 
junge Mann diesen Sieg über die ältere Künstlcrgemcinde wirklich 
seinen hervorragenden Leistungen oder zufälligen Konstellationen ver- 
dankt, ist irrelevant. 1 



* Passen, Vitc, p. 412. 

» Scaramuccia, Le Finezzc de' pennelli italiani, p. 42. 

3 Scaramuccia meint nach einer langen Lobrede: «solo d'una cosa resto 
ilquanto sospeso, ed e, che per esservi eucciato di iroppo robba, parmi in qualche 
parte riconoscervi confusione . . . Doch meint er schließlich .Basti solo il dire, 
che Pietro da Cortona ne suoi tempi hebbe pocchi ö niun pari.» (1. c. p. 42.) 

* «AI presente perö fra viventi Arterici die questa Scuola pare, che venga a 
prevakre non poco Pietro Beretino da Cortona, massime nelle grandi operationi 
J historiati sopra muri dipinti a fresco. c tal* e il volto della gran Sala, che si vede 
nello straardinario Palazzo de' Barherini nella Cittä di Roma, come le stanze, che 
dipinsc ncl Palazzo de' Pitti in Fiorcnza successivamente al Serencssimo Gran 
Duca, venendo queste stimate le migliori.« (Scanneiii, Microcosmo, p. 207.) 

5 Nach der Biographie von Luca Berettini, die in Form eines Briefes vom 
24. März 167;» an Ciro Ferri gegeben ist, wären die valentuomini Lanfranco, 
Domenichino, Guido, Albano, Guercino aus Gram Uber die Bevorzugung des 
jungen Pietro da Cortona von Korn fortgezogen und die meisten nach Neapel 
gegangen. Mit Hilfe dieser Nachricht, die natürlich Ubertrieben ist, kann man 
den Zeitpunkt des Beginnes mit ca. i6io bestimmen, da in diesem Jahre Domenichino 
nach Neapel ging. Unter den Werken, die besonders geschätzt wurden und zu 
dem Auftrag Anlaß gaben, erwähnt dieser Bericht auch Arbeiten, welche Pietro da 
Cortona in «un casaletto vicino ad Ostia luogo dilizioso perle cacce c per la vista 
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Das Programm für die Fresken entwarf Francesco Bracciolini aus 
Pistoja.' Religiöse und antike Motive laufen bunt durcheinander: die 
Tugenden römischer Helden wie Mucius Scävola, Scipio Africanus 
sollen zu guten Taten anspornen und die Symbole christlicher 
Tugenden dienen zur Erweckung frommer Gesinnungen. Zwischen 
all den moralischen Betrachtungen hat der Dichter sich nicht versagen 
können, auch dem Eigentümer des Palastes, Papst Urban VIII., eine 
Huldigung zu bieten : Urania, Calliope und Clio halten im Mittelfeld 
einen Lorbeerkranz, in dessen Mitte drei große Bienen zu sehen sind. 
Man kann sich schwer eine mehr stilisierte Verherrlichung der päpst- 
lichen Dichtkunst ersinnen, als hier geboten ist. Das concetto forderte 
zur Einteilung in große und kleine Bilder heraus, aber der Künstler 
verzichtete auf eigentliche Rahmen und schuf sich eine eigene Form 
der Abgrenzung. In der Mitte der Decke ist ein weites Feld durch 
einen als Gesimse behandelten Rahmen abgegrenzt, de r in den Ecken 
durch vier wandartige nach oben sich verjüngende Stützen auf dem 
unteren Gesimse aufruht ; so entstanden fünf gewaltige Felder, auf 
denen sich seine Phantasie frei entfalten konnte. Aber diese Grenz- 
linien büßen ihre eigentliche Funktion wieder ein, da sie mit ge- 
brochenen Giebeln, Voluten, Vasen, Maskarons, Festons und Muscheln 
überladen sind; sie werden selbständige Gebilde, welche die eigent- 
lichen Bilder erdrücken. Diese betäubende Formenwelt war nur in 
einem Raum von enormen Dimensionen erträglich und konnte selbst 
unter diesen Verhältnissen nur in einer Zeit Anklang finden, welche 
sich an der Fülle heterogener Einzelnhcitcn zu erfreuen vermochte und 
geübt war, ein solches Konglomerat in seine Teile zu zerlegen. 

Eine Analyse der einzelnen Fresken bietet wenig Interessantes für 
die allgemeine Entwicklung, nur Details sind beachtenswert. Von den 
plastischen Figuren, welche zur Verzierung des Rahmens dienen, 
fallen besonders die nackten männlichen Gestalten auf, die sich in den 
Ecken um den Festons zu schaffen machen. Fassen wir eine davon, 
in der Ecke neben der Cyclopenschmiede, ins Auge : mit dem rechten 
Fuß auf den Voluten stehend, mit dem linken auf dem Gebälk knieend, 
in einer Art Klctterstellung, langt er nach oben, als sollte er den 

dcl rnnre» über Veranlassung der Sigrl. Sacchetti ausführte (Cimpori, Letten: 
artistiche ineditc, p. 507 f.) Das Werk im Pal. Barberini scheint ihn lange be- 
schäftigt zu haben, denn er hielt es — wie Passeri berichtet — zwölf Jahre 
verhüllt; doch schuf er inzwischen auch andere Werke der Malerei und Archi- 
tektur, und wurde auch in dieser Zeit von dem Großherzog von Toskana nach 
Florenz berufen. (Vite p. 41 3.) 
' Passeri, Vite, p. 406 f. 
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schweren Kranz hoch befestigen. In dieser starken und doch alerten, 
geschmeidigen Bewegung liegt gegenüber den wuchtigen Trägcrfiguren 
der Galerie Farnese ein neuer Ausdruck ; noch mehr tritt dieser zu- 
tage in den wunderbar biegsam bewegten Schlangenmenschen, die 
sich mit den Armen hängend am Gesimse halten, wobei ihre 
Körper ganz als ornamentale Linie wirken. In den figürlichen Dar- 
stellungen hat Pietro da Cortona auch eine Auffassung der Bewegung, 
die sich von andern unterscheidet; sein Herkules, der die stympha- 
lischen Vögel erschlägt, holt mit wuchtiger Gewalt zum Schlage aus, 
unbekümmert um jede Pose. Bei Annibale Carracci z. B. (Galerie 
Farnese) stützt dagegen Polyphcm, der wutentbrannt den Felsblock 
schleudert, in gesuchter cattitudine» den Fuß auf einen Stein und 
sein Gewand fällt trotz der hastigen Bewegung in schön arrangierte 
Falten. 

Auch unter den Frauengestaltcn finden sich im Palazzo Barberini 
manche neue Züge neben bekannten Motiven, neue Bewegungen und 
neue Gesichtsypen. Im Mittelbild thront auf Wolken eine Frauenfigur 
mit einem Szepter, von Passen Providenza genannt ; die breite üppige 
Erscheinung, die gesuchte Sitzstellung sind noch im alten Fahrwasser, 
aber die gelenkige Kopfwendung, — ohne das übertriebene Sentimento, 
— geht darüber hinaus. In den fliegenden Gestalten liegt noch viel 
Ruderbewegung, viele flatternde Gewandzipfel verunstalten die Körper- 
linien, doch das Moment des Schwebens ist zum Teil ganz wunderbar 
erfaßt, besonders in der Frauengestalt, die den Sternenkranz in die 
Höhe hält, und in der dritten Frauenfigur neben der Providenza, bei 
der das elastische Sitzen auf den Wolken überraschend zum Ausdruck 
kommt. 

6. 

In den Fresken von Pietro da Cortona im Palazzo Pitti, welche sich 
zeitlich eng an die Schöpfung im Palazzo Barberini anschließen, flackern 
neue Nuancen im formalen Ausdruck auf. Mehr zu sagen, wäre ver- 
fehlt, es sind Details, welche neben der alten Formensprache auftauchen 
oder auch diese modifizieren, zarte Wandlungen, welche die Zeitge- 
nossen nur selten empfanden, nur dem Blick bemerkbar, der die weit 
spätere Entwicklung kennt; wenn diese neuen Züge unter dem Wort 
«Vorboten des Rokoko» vereint sind, so soll dadurch angedeutet werden, 
daß damit Momente gemeint sind, welche mehr dem Historiker zum 
Bewußtsein kommen. Es handelt sich nicht um einen plötzlichen 
Wandel sondern um Nuancen im Frauentypus, im Mienenspiel, in 



Digitized by Google 



— 204 — 

der Farbengcbung und in der allgemeinen Stimmung: so feine Details, 
daß die Sprache kaum Worte hat, um die Halbtöne, die hier in Be- 
tracht kommen festzuhalten ; vieles ist reine Empfindungssache, und 
mancher Zug wird durch eine Photographie nur schwer vermittelt. 
Das Wort eines Kunstfreundes aus dem 17. Jahrhundert gibt einen 
etwas trivialen, aber bezeichnenden Ausdruck für das, was hier fest- 
gehalten werden soll : P. Annibale Marchcsi sah unter den Schöpfungen 
von Andrea Pozzo in S. Ignazio zu Rom eine Madonna und äußerte zu 
dem Maler seinen Tadel : «diccndogli parergli una m a d a m ose 1 1 a.» 1 
Ein Zug der neuen Formensprache; die Frauentypen verlieren das 
Hoheitsvolle, Pathetische und nehmen eine neue Nuance an, auch 
dort, wo es dem Sinne nach nicht am Platz ist. 

Bei einzelnen Werken von Pietro da Cortona im Palazzo Pitti zeigt 
sich der neue Charakter ziemlich ausgeprägt; allein für eine allgemeine 
Betrachtung kann das Aufblitzen eines neuartigen Zuges erst dann von 
weiterem Interesse sein, wenn sich das Ereignis nicht nur in dem 
Werk eines einzelnen Künstlers, sondern bei verschiedenen zugleich 
vollzieht und dann besonders, wenn diese Meister nicht im allercngsten 
Schulverhältnis zueinander stehen. Es ist nun sehr schwierig, diese neue 
Strömung festzuhalten, denn man kann nicht von einem vollen Wandel 
sprechen, sondern nur von Nuancen, kein einzelner Künstler kann als 
voller Vertreter der veränderten Richtung gelten, sondern es sind 
bloß verstreute Werke hervorzuheben, ja nur einzelne Teile mancher 
Schöpfung sind von dem neuen Hauch berührt. Dabei ist noch ein 
weiterer Umstand in Betracht zu ziehen. Es ist notwendig, von diesen 
Anzeichen einer neuen Formensprache alles das zu scheiden, was nur 
eine technische Vervollkommnung der Ausdrucksweise ist, wie sie uns 
im Palazzo Barberini entgegentritt: die Künstler der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts haben, um ein Wort jener Tage zu gebrauchen, 
mehr «pratica». Diese «pratica» befähigt sie, mit den gewaltigen Kör- 
pern und Menschenmassen, die in ihren Fresken auftreten, noch ge- 
schickter, flinker zu operieren als Pietro da Cortona; das Derbe, 
Massive wird mit einer «facilitä» behandelt, die auf den ersten Blick 
leicht den Anschein einer leichteren Formcngebung und Beweglich- 
keit vortäuschen kann, allein mit dem angedeuteten Stilwandcl 
hat dies nichts zu tun, solche Werke sind nur eine Fortbildung und 
Steigerung des schon früher Vorhandenen, als dessen Typus wir 

1 Pascoli, Vitc II, p. 2y3. Ob der Tadel gerade hier begründet ist, laPt sich 
nicht feststellen; Andrea Pozzo bietet wenig charakteristisches für diese neuen 
Züge. 
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den Palazzo Barberini genannt haben. Sie bilden eine Reihe für sich, 
die von dem, was wir als Vorboten des Rokoko verstehen wollen, 
zu trennen ist. 

7- 

Seit der Mitte der dreißiger Jahre taucht in den Werken einzelner 
Meister ein neuer Frauentypus auf, der das pathetisch Sentimentale 
abgestreift hat; die langweiligen, großäugigen, breiten Gesichter, welche 
Guido Reni und Genossen bis zum Ucberdruß hunderte Male wieder- 
holt hatten, treten zuweilen zurück und vereinzelt, — man möchte 
sagen schüchtern, — lugt an ihrer Stelle hie und da ein neuer Frauen- 
kopf aus dem Fresko hervor, der die skulpturale, hehre Grazie abge- 
streift hat, und mit einer neuen Anmut, die auch mit dem Correggio- 
kultus nichts gemeinsam hat, fröhlich in die Welt lächelt. Es ist nur 
ein Detail, aber diese Gesichtstypen wirken wie die allerersten Vorläufer 
einer neuen Kunstauffassung. Bisweilen tauchen sie mitten in einer 
Umgebung auf, die noch ganz den schwerfälligen Zug des Jahrhunderts 
atmet und wirken gerade in dem pomphaften überladenen Milieu um 
so verblüffender. 

Im Jahre 1 635, also kurze Zeit bevor Pietro da Cortona nach 
Florenz kam, übernahm es Giovanni da S.Giovanni im Pal. Pitti in der 
Sala terrena, 1 einem großen, rechteckigen unfreundlichen Gemach, * in 
ausgedehnten Fresken das Leben von Lorenzo Medici zu verherrlichen. 
Nach Baldinucci sollte Franzesco Rondinelli, der Bibliothekar des 
Großherzogs, ein «vago concetto» entwerfen, aber da der Maler selbst 
sehr belesen war, so scheint er die Freiheit erwirkt zu haben, auch 
im Programm selbständig vorzugehen. 3 Die allgemeine Disposition, — 
die wichtigeren Fresken erscheinen unter gemalten kassettierten Rund- 
bogen, die von Pfeilern und Säulen getragen werden, — dürfte auf 
Giovanni da S. Giovanni selbst zurückgehen. Da alle Szenen im Freien 
spielen, so wäre der Blick auf den weiten Himmel ein ganz glücklicher 
Gedanke gewesen, aber der Raum ist für die schwere, goldglitzernde 
Architektur zu klein, man findet keinen Standpunkt, wo die beabsich- 
tigte Wirkung eintreten würde ; durch das gemalte architektonische 



1 Auch «Salone terreno», Silberkammer oder Argenteria genannt. 

2 Der Kaum macht durch einige Stufen, die zu den Fenstern gegen den 
Platz führen, einen kellerartigen Kindruck. 

s Baldinucci, Vitc VIII, p. 191 1 = XIII, 17.S f. Baldinucci sind auch die 
weiteren Angaben Uber die bei diesem Werk beschäftigten Maler und Uber den 
Inhalt der Fresken entnommen. 
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Gerüste sollte der Raum erweitert werden, aber der Betrachter steht 
zu nahe und kann keinen Augenblick in Zweifel sein, Bilder vor sich 
zu haben. Von den P'resken sind nur jene an der Langwand gegenüber 
den Fenstern von Giovanni da S. Giovanni. Der sonst so geschickte 
Erzähler (Fresken im Kreuzgang von Ognissanti) hat diesmal darauf 
verzichtet, lange Geschichten auszuspinnen und bringt allegorische 
Figuren. Ein technischer Grund zu diesen unerquicklichen Schöpf- 
ungen war nicht vorhanden, denn in den weiten Feldern hätten lange 
Szenen Platz gefunden. Für unseren Zusammenhang bietet das dritte 
Bild, «Toskana als Beschützerin der Wissenschaft», das meiste Inter- 
esse. Toskana, eine jugendliche Frauengestalt, reicht der Tugend die 
Hand, welche auf eine Gruppe alter Gelehrter deutet. Die Figur der 
Toskana ist nun ein bemerkenswerter Typus: ein junges, rosiges, 
kokettes Antlitz mit gesenkten Augen und schelmischem Ausdruck 
ohne allen Pathos, eine eigene Nuance, die indes an manche Frauen- 
gestalt von Pictro da Cortona erinnert. Im Jahre 1 636 starb der 
Meister und minder bedeutende Künstler setzten die Arbeit fort, 
Francesco Montelatici (genannt Cecco bravo), Ottavio Vannini und 
an der vierten Wand kam wieder ein beachtenswerter Maler zur 
Sprache, Francesco Furini. Nur sein erstes Bild ist von entwicklungs- 
geschichtlichem Interesse : es ist eine Versammlung der Literaten am 
Hofe von Lorenzo Magnifico in seiner Villa Careggi ; Pico, Poliziano, 
Marsilio Ficino gruppieren sich um die Statue Piatos. Doch nicht 
diese ernsten Gestalten sind hier von Interesse, sondern die reizende 
dunkelhaarige Frauengestalt mit der Feder in der Hand, im weißen 
faltigen Gewand mit hellgrünem Ueberwurf, eine von den gewöhn- 
lichen Typen der ersten Hälfte des Seicento ganz abweichende Figur; 
ebenso frisch ist auch die ganz modern anmutende blonde Frau am 
Fuß des Sockels, der die Statue Piatos trägt Nur wenig verrät in 
dieser großen Freskoschöpfung, die noch voll den Geist des Seicento 
wiederspiegelt, ein neues Empfinden, aber wer den ersten Flügelschlag 
der neuen Kunst belauschen will, darf an diesen Frauengestalten von 
Giovanni da S. Giovanni und Furini nicht achtlos vorübergehen. Sie 
leiten Uber zu den Werken von Pietro da Cortona im Pal. Pitti, wo 
das Neue weit prononzierter zum Ausdruck kommt. 1 



• FUr die Datierung dieser Arbeit bringt ein Brief des Künstlers aus Floren* 
vom i3. September 1637 an den Kardinal Harberini eine Nachricht; er schreibt: 
«Jo qua mi trovo alla tine della due storie per il fresco ; solo mi manca il ritOC- 
carle, che una e quella dell' Oro, c l'altra dell' Argento. In questa stanza ci man- 
cherebbe quella del Rame e del Ferro.» Weiter berichtet er, da* ihm der GroP- 
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Es sind zwei größere Frcskenzyklen, zwischen denen ein Intervall 
von einigen Jahren liegt und die zwei ganz verschiedene Momente des 
neuen Kunstempfindens wiederspiegeln. In der «Stanza detta la Stufa» 1 
schildert er an den Wänden in großen Fresken die vier Zeitalter; 
von einer besonderen architektonischen Disposition hat er abgesehen, 
die Szenen sind genau wie Tafelbilder behandelt. Bei dem «Goldenen 
Zeitalter» ruht ein blondes Liebespaar unter dem Schatten eines mäch- 
tigen Baumes, Putti und Mädchen spielen mit Kränzen, friedlich lagert 
ein mächtiger Löwe mitten unter ihnen, weit draußen glänzt ein See 
im hellen Sonnenlicht. Die Gestalten sind plump, die Bewegungen 
laut, forziert, hastig ; die Frauen sind großköpfige Erscheinungen. 
Wenn das Mädchen unter dem Baum kokett lächelnd die Augen senkt, 
so gleicht ihr Gehaben jenem einer täppischen Dorfschönen. Und doch 
liegt in dem Ganzen etwas neues, durch das Bild vibriert eine heiße 
sinnliche Stimmung, welche vor diesem Fresko die Erinnerung an 
die Schäferszenen des 18. Jahrhunderts wachruft. Aehnlich im Ton, 
in der Stimmung, aber noch weniger flüssig in der Linienführung 
ist das «Silberne Zeitalter»; die beiden andern bedeuten für diesen 
Zusammenhang wenig. 

Bei dem zweiten großen Freskozyklus, ' den Pietro da Cortona im 
Pal. Pitti schuf, — es sind die Decken der großen Säle, in denen 



herzog vorschlug, nach der Lombardei zu reisen und dann die beiden anderen 
Fresken auszufuhren. 

Nach einer weiteren Bemerkung in diesem Briefe scheint der Kardinal Bar- 
berini gewünscht zu haben. daß der Künstler nach Rom zurückkehre. (Bottari, 
Lettere V, p. 3 1 1 f.) 

Nach einem Brief vom November i63y weilt Pietro da Cortona kurz darauf 
in Venedig. (Gualandi, Nuova Raccolta di Lettere, II, p. 144 f.) 

1 Nach dem Katalog der Gemäldegalerie im Pal. Pitti soll Michelangelo Buo- 
nnrroti der Jüngere das concetto entworfen haben. 

- Für die Datierung der Arbeiten liefern Briefe des Malers an Cassiano del 
Pozzo einige Anhaltspunkte. Im Jahre 1641 berichtet er, daß er im Hause von 
Michelangelo Buonarroti dem Jüngeren lebe und am 20. Dezember 1Ö45 schreibt 
er an ihn: «Mi trovo aver finito un modello di una chiesa dei Padri dclla Chiesa 
Nuova di qui ; e giä e incamminata la fabbricca. Conosco che da ciö e provenuto 
il ritardo di non aver finita la stanza di S. A. prima d'adesso. (Bottari, Lettere I, 
p. 41 5 ff.)« Die Korrespondenz des Malers, die sich im Staats-Archiv zu Florenz be- 
findet, könnte eventuell noch nähere Daten bieten. Pietro da Cortona hat nicht 
den ganzen Zyklus beendet; sein Schüler Giro Ferri schreibt am 26. April 1664 
nach Bergamo, daß der Großherzog von Florenz ihn dränge, das Gemach, das er 
jetzt male, zu beenden. Er hofft im Juli des Jahres damit fertig zu werden. (Bot- 
tari, Lettere III, p. 352.) Nach dem Katalog der Gemäldegalerie im Pal. Pitti 
würde es sich um die Decke im Saale von Apollo handeln; diese soll Ciro Ferri 
nach den Kartons von Pietro da Cortona beendet haben. Stilistisch schließt sich 
diese an die übrigen an. 
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sich die Gemäldesammlung befindet, — taucht neben der neuen 
Stimmung auch eine neue Formensprache auf. Es handelt sich um 
die Verherrlichung des Großherzogs Cosimo I. Glücklicherweise waren 
fünf Decken, resp. Säle vorhanden, von denen jede ein Stück aus dem 
reichen Tugendschatze des Förderers von Wissenschaft und Kunst 
übernehmen konnte, so daß der Maler nicht gezwungen war, alles zu- 
sammen auf einem Bilde zu verherrlichen. Der Saal der Venus ver- 
kündet seine Sanftheit, jener von Apollo seinen Ruhm, der des Ju- 
piter die königliche Majestät, der fünfte, des Saturn, seine Klugheit. 1 
Die einzelnen Fresken zeigen eine enge stilistische Verwandtschaft, 
doch verraten einzelne stärker den neuen Zug, so besonders jenes im 
Saal der Venus. 

In der allgemeinen Disposition kehrte der Künstler zw dem 
geradlinigen Rahmen zurück, der hier außerordentlich breit und in 
den Ecken abgerundet ist. Die schwere Form steht nicht im Einklang 
mit den weichen Linien und duftigen, zarten Farben des Gemäldes. 
Minerva entführt den jungen Cosimo aus den Armen der Venus und 
präsentiert ihn Herkules; die Szene spielt sich größtenteils im Schweben 
in der Luft ab, es knistert von weichen Stoffen, trotz aller antiken 
Helden und Heldinnen, wie in einem Boudoir des achtzehnten Jahr- 
hunderts. Venus, in rosablauen Tönen gehalten, ist verkörperte be- 
gehrliche Hingabe und sehnendes Verlangen, mehr kann mit Linien 
nicht gesagt werden, als hier; wie hat sich der Ausdruck geändert, 
seit Annibale Carracci «Jupiter und Juno» dargestellt hatte, kein halbes 
Jahrhundert vorher. Amoretten sind eifrig bemüht, mit einem schweren 
roten Vorhang das Lager zu verhüllen, wo die Gefährtin der Frau 
Venus noch mit lockenden Augen den entführten Helden im letzten 
Augenblick heranziehen will. Dieser selbst in seinem zappelnden Wider- 
streben ist eine verunglückte Figur, auch das sonst gelungene Schweben 
der Minerva mit dem Federhelm streift ans Lächerliche. Der Hof 
war sehr zufrieden ; Passeri gebraucht den bezeichnenden Ausdruck 
«l'cleganza del componimento» und rühmt die «vaghezza dcl colorito».* 

In dem Deckenbild im Saal des Jupiter schildert er, wie Herkules 
und Fortuna Cosimo I. dem obersten Gott vorstellen, damit dieser 
ihm die Krone der Unsterblichkeit überreiche. Die Anordnung ist 
originell: ein großes helles Himmelsfcld in der Mitte bleibt leer, rings 

1 Diese Angaben sind dem Katalog der Gemäldegalerie entnommen ; der Saal 
des Mars ist nicht erwähnt ; nach dem Katalog hatte auch hier Michelangelo der 
JUngere das concetto entworfen, eine Nachricht, die sehr wahrscheinlich klingt. 

* Vite, p. 414. 
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um den Rand in rotierender Bewegung Göttergruppen auf Wolken, 
eine darunter die Hauptgruppe. Der Typus der Fortuna, ein schmales 
Antlitz, blond, rosig, ist beachtenswert ; ebenso die Bewegung dieser 
Gruppe, ein weiches Sinken, begehrliches Hingleiten statt des stür- 
mischen Drauflossegelns. Manche Typen allerdings stehen in Form 
und Ausdruck mit den älteren Schöpfungen im innigen Zusammen- 
hang, aber das Neue rückt unverkennbar in den Vordergrund. Die 
Formensprache ist um einen neuen Ausdruck bereichert, der, — was 
das Wichtigste war, — in der Linie der Entwicklung lag und nichts 
Verletzendes für die Zeitgenossen in sich barg. 

Die Kritik fühlte dies; Baldinucci fand für den Fortschritt ein 
treffendes Wort, als er den Künstler «capo di una nuova scuola» 
nannte 1 und Passeri scheint kein Ausdruck angemessen genug, den 
Grad seines leichten, anmutigen Schaffens zu kennzeichnen. Wenn er 
meint, daß Pietro da Cortona mit größerer «facilita» als Leonardo 
da Vinci schuf und die «atteggiamenti» (Stellungen) mit mehr grazia 
in Szene setzte als Andrea del Sarto,' so will er natürlich nur 
den Höhepunkt bezeichnen, den er bei dem Künstler empfindet. Wer 
von Pietro da Cortona spricht, findet Worte des Lobes, es ist als 
würden sie den Hauch einer neuen «grazia» mit vollen Zügen genießen, 
und doch bei all' dem dringt die Bereicherung der Formensprache, 
die er brachte, nicht merklich in den Schöpfungen der folgenden Ge- 
neration vor. Das Derbgcwaltige, Pathetische dominiert nach wie vor, 
nur hin und wieder flackern die neuen Nuancen auf; vereinzeltes findet 
sich in allen größeren Kunstzentren. 

In Florenz selbst tritt Baldassare Franceschini (Volteranno)» mit 
einem Werk in die Reihe der Entwicklung; es sind die Fresken in 
der Kuppel der Familienkapelle des Marchcse Filippo Niccolini in 
S. Croce zu Florenz (i652).* Es ist bezeichnend, daß der Marchese 
dem Maler zuvor eine Reise nach Rom und der Lombardei ermög- 



' Vite VII, p. i 7 4 = XI, p. i52. 
» Vite, p. 414. 

3 Er war ein Schüler des als Lehrer sehr geschätzten Matteo Rosselli (1587 
bis i65o), also ein jüngerer Schulgenosse (tön — 89) von Giovanni da S.Giovanni 
und Francesco Furini. Seine erste gröPere Schöpfung sind die Fresken im Hof der 
Villa Petraja zu Florenz, die der Künstler mit a5 Jahren begann und an denen 
er bis 1648 gearbeitet haben soll. Sie stellen in großen Dimensionen Szenen aus 
dem Leben der Fürsten aus dem Hause Medici dar und bieten zwar in manchen 
Figuren eine sehr freie, von all' dem Konventionellen, das damals in der Luft lag, 
losgelöste Auffassung, aber von der neuen Stimmung ist nichts zu empfinden. 
(Baldinucci, Vite X, p. 81 f. = XVII, p. 73. f.) 

* Baldinucci. Vite X, p. 117 = XVII, p. io3 f. 
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lichte, damit er nochmals Correggio sehe, sich am kastalischen Quell 
erfrische, bevor er mit dem Werk beginnen sollte. In der Kuppel 
malte er die Krönung Mariae durch die allerheiligste Dreifaltigkeit. 
Kommt man aus dem Bereich der plastischen Heiligengestalten, wie 
man sie damals schuf, so verblüfft dieses Fresko mit seiner duftigen 
Farbengebung auf goldig leuchtendem Hintergrund. 1 Franceschini war 
kurz vor Beginn der Arbeit in Parma; Correggio bringt zuweilen 
einen Typus, der gerade nicht übermäßig fromm ist, aber eine Maria 
wie Franceschini hat er doch nicht geschaffen : eine kleine zarte Ge- 
stalt mit rosigem Köpfchen, rotem Mund, feinem Näschen, mit ge- 
senkten Augen kokett aus dem mächtigen gelben Gewand hervor- 
blickend, das sie sich um den Kopf gehüllt hat. Sie ist eine zarte 
Prinzessin aus dem Märchenland und Christus der schöne blonde 
Prinz, König David schlägt die Harfe und unzählige Putti stimmen 
das Loblied an. Die Sybillen in den Zwickeln dagegen sind lange 
nicht so zarte Gestalten wie etwa Maria, einzelne gemahnen mehr an die 
älteren Typen. Es ist ähnlich wie bei Pietro da Cortona, die neuen 
Phasen mengen sich mit dem Alten. Aber auch bei dem Neuen sind 
manche Ingredienzen, mit denen man seit Jahrzenten operierte, bei- 
behalten, die Bewegungen und manche andere Züge sind bekannt, der 
Künstler hat nur eine stark modifizierende Nuance gebracht. Und da 
in dem Werk nichts enthalten war, auf das die Zeitgenossen nicht 
vorbereitet waren, so scheinen sie sehr befriedigt gewesen zu sein 
und es einfach als eine Fortsetzung dessen betrachtet zu haben, was 
sie von den andern Künstlern gewohnt waren. Baldinucci * versichert, 
daß es überflüssig wäre, viele Worte über dieses Werk zu machen, 
dessen Ruhm durch ganz Toskana und Italien dringe. Der Maler 
wollte ein Paradies schaffen und hat es überdies mit dem hellsten 
Licht und Glanz umgeben. Dann folgen die gewöhnlichen Schlagworte: 
«varietä dell' invenzione, vaghezza dell'aria delle teste, maestä delle 
figure, vivezza delle attitudini». Die spezifische, neue Nuance entgeht 
ihm und dies ist natürlich, der Gang der Ereignisse war ein allmäh- 
lich fließender, das Band, welches Franceschini so gut wie Pietro 
da Cortona mit der allgemeinen Kunst verbindet, ist deutlicher erkenn- 
bar als die leise erklingenden neuen Momente. Die «vaghezza» lebt 
auch in den Fresken von Franceschini, aber unvermerkt ist die Form, 
in der sie sich ausspricht, eine andere geworden. 

I Die Dekoration der Kapelle mit Pilastern harmoniert nicht mit dem zarten 
DeckengemSIde. 

» Vite X, p. 1 19 = XVII, p. io5 f. 
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Aehnlichc Wandlungen der Formensprache, wie bei Franceschini 
tauchen in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts öfters auf, aber zu 
einem vollen Bruch mit der Tradition kommt es nie. Bisweilen bringt 
ein Künstler in einem Werk ganz deutlich manches, was auf die Zu- 
kunft deutet, indes andere Schöpfungen weniger davon verraten ; auch 
bei der einzelnen Individualität keine fortschreitende Entwicklung. 
Giovanni Battista Gaulli 1 malt als junger Mann an den Kuppelzwickeln 
von S. Agnese* auf der Piazza Navona symbolische Frauengestalten. 
Die leichte Farbengebung verblüfft; alles Pathetische, aber auch alles 
mühsam Gedrehte und Gestellte ist geschwunden, es sind zierliche 
lächelnde Gestalten mit schmachtenden Augen, ein kokettsinnlicher 
Ausdruck dominiert. Besonders das Fresko, wo zwei Frauengestalten 
einen Spiegel (oder ein Medaillon) halten und jenes, wo ein Engel 
über eine Mädchenfigur einen Kranz hält.» Weit später, als er in der 
Kirche «ü Gesu» die großen weitläufigen Fresken schuf, stand er wieder 
ganz im Banne der oForza». 

In Neapel hat Luca Giordano, der vielgestaltige, in seinen letzten 
Lebensjahren 4 ein kleines Werk geschaffen, das nicht in den Mienen 
oder Bewegungen, sondern in der Farbengebung auf die Zukunft deutet. 
In der Kuppel der Kapelle del Tesoro zu S. Martino malte er den 
«Triumph der Judith». Was will hier das brutale Thema bedeuten, 
das Weib mit dem Kopf des Holofernes in der Hand! Für den Maler 
war es ein zartes fein gestimmtes Konglomerat von hellen, weißen, 
gelben, grünen Farben und Tönen. 

Fassen wir alle Details, um die es sich in dieser Kunstströmung 
handelt, Farbengebung, Stimmung, Frauentypus, Bewegung, Mienen- 
spiel, unter dem Schlagwort «Vorboten des Rokoko» zusammen, so 
dürfen wir solche allmählich auftauchende Zeichen des kommenden 
Wandels nicht anders einschätzen, als wenn wir z. B. in der ersten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts Symptome im Kunstleben vorfinden, die 
auf die Barocke hinweisen. Allerdings mag nicht vergessen werden, 



« Giov. Battista Gaulli (genannt Baciccio) (1639—1709) war in Genua ge- 
boren, kam aber schon in jungen Jahren nach Rom. Er erfreute sich der beson- 
deren Gunst von Lorenzo Bernini, die nicht nur in Empfehlungen, sondern wie 
manche behaupteten, auch in direkten Unterweisungen zum Ausdruck kam. (Pas- 
coli, Vite I, p. 195.) 

» Er war 24 Jahre alt, als ihm der Auftrag zuteil wurde. (Pascoli, I.e. p. 199.) 

> Pascoli spricht von der «bizzara e vaga maniera» des Kunstlers. (1. c. p. 195.) 

* Bellori, Vite III, p. 96 a= p. 368. Er war Uber 70 Jahre alt, als er das Fresko 
schuf. In der vita des Künstlers wird das hohe Alter betont, da einzelne Stimmen 
an dem Werk manches zu tadeln hatten. 



daß für manche dekorative Elemente der französischen Architektur 
zu Beginn des 18. Jahrhunderts die allerersten Vorstufen in Italien 
ungefähr in der Mitte des 17. Jahrhunderts zu finden sind. 1 

8. 

Weit häufiger als Werke, bei denen die ersten Spuren einer neuen 
Kunstautfassung auftauchen, finden sich in der zweiten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts Schöpfungen, in denen jene Stimmung weiterlebt, für 
welche der große Saal im Palazzo Barberini ein typisches Beispiel bietet. 
Steigerungen der «bravura» und der «forza»; und wenn sich im ein- 
zelnen mehr «facilitä» zeigt als früher, so ist dies meistens nur der 
Reflex der erhöhten «pratica». 

Es war im Jahre 1682 als Luca Giordano* die Fresken der Galerie 
im Pal. Riccardi zu Florenz schuf. Als der Künstler dort arbeitete, 
war er fünfzig Jahre alt, die Lehrjahre, während welcher er in ganz 
Italien studiert hatte, in Neapel Ribera, in Rom Pietro da Gortona, 
in Parma Correggio, in Venedig besonders Paolo Veronese, waren 
längst vorüber. Bei allen Meistern, lebenden und toten, hatte er sich 
Rat geholt, denn sein Ideal war ein «dolce misto dell' antico e del 
moderno», 1 und hierdurch hoffte er, die Anerkennung der «Virtuosi» 
zu erlangen und die Kunstfreunde durch ein «strepitoso componimento», 
sowie durch «vaghezza» zu ergötzen. Von den vielen Studien ist in 
der Florentiner Galerie nicht übermäßig viel zu bemerken. Ueber das 
concetto der Fresken haben sich die Zeitgenossen 4 selbst nicht näher 
ausgesprochen ; bei Bellori findet sich nur die kurze Bemerkung : «es- 
presse egli tutte le Deitä sognate dal Gentilesimo, tanto intorno a'vizj, 
che alle virtü». 6 Es sind einerseits mythologische Szenen wie «Raub 
der Proserpina» und «Neptun von Tritonen und Seejungfrauen um- 
geben», andererseits symbolische Darstellungen der Tugenden z. B. 
der «Mäßigung». Es liegt nahe zu denken, daß der Maler mit solchen 
Darstellungen Betrachtungen über die verschiedenen Arten der Liebe 
anstellen wollte. Während aber diese Szenen oberhalb des Gesimses 
der Galerie sich abspielen, erscheinen in der Mitte der Decke schwebende 



' Geymllller, Die Baukunst der Renaissance in Frankreich, p. 264 und p. 272. 
» Bellori, Vite in, p. 36 f. = p. 328. 
» I. c. p. 7 = p. 3o8f. 

« Es existiert eine Beschreibung der Fresken aus dem Anfang des 19. Jahr- 
hunderts, die wir nicht einsehen konnten. Dcscription des peintures de Luc Gior- 
dano qui existent dans les . . . Galerie et Ribliotheque Riccardiennc. Florenz 1819. 

> Bellori, 1. c. III, p. 37 = p. 328. 
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Lichtgottheiten und auf einer Wolke gruppieren sich um die Göttinnen 
reitende und sitzende Figuren, in welch' letzteren man Porträts von 
Mitgliedern des Hauses Medici vermutet. 1 Von einer Teilung der 
Szenen durch Rahmen oder architektonische Elemente hat der Maler 
abgesehen, der weite Raum ist wie eine einzige Bildfläche behandelt 
und der Künstler beschränkt sich nicht durch die geringste Abgren- 
zung in seiner Bewegungsfreiheit. Es ist eine neue An der Disposition 
im Gegensatz zu den früher erwähnten Typen, eine Vorstufe zu jenen 
viel späteren Schöpfungen, wo die ganze Decke als Wolkcnhimmel 
gedacht ist, in dem einige leicht angedeutete, zerstreute Figurengruppen 
auftauchen. In der Formensprache verbindet sich pathetischer Aus- 
druck mit vehementen Bewegungen zu einem wenig sympathischen 
Gesamteffekt; bei dem «Raub der Proserpina» z. B. haben wir eine 
Verquickung der gewaltigen Bewegung, \*ie sie bei Pietro da Cortona 
im Palazzo Barberini herrscht, mit dem sentimentalen Augenaufschlag 
der Schule von Guido Reni. Will man die virtuose Gelenkigkeit er- 
kennen, mit welcher die mächtigen Körper behandelt sein können, so 
sehe man die Szene, wo Neptun sich mit verlangend ausgebreiteten 
Armen zu einer Seejungfrau beugt. Der allgemeine Eindruck ist des- 
ungeachtet alles eher als graziös kokett, wozu auch die Farbengebung 
beiträgt. Ein dunkles, grellwirkendes Blau dominiert, ohne jene wässe- 
rigen hellgrünen oder gelben Farbenflecken,' die Luca Giordano sonst 
anzuwenden versteht. Die Frauengcstalten sind rosige, feiste, blonde 
Erscheinungen mit großen dunklen Augen, selten ein etwas schlankerer, 
anmutiger Typus ; wie trotzdem alles Schwerflüssige vermieden scheint, 
die Bewegungen flink und leicht sind, das ist der virtuose Zug, die 
«pratica». 

Ein sehr merkwürdiges Werk desselben Künstlers ist ein riesiges 
Fresko über und um das Eingangsportal in der Kirche de' Gerolimini' 
zu Neapel, welches die Vertreibung der Händler aus dem Tempel dar- 
stellt. Es soll im Jahre 1684 entstanden sein. 4 Von Rokokostimmung ist 
nichts zu empfinden, in diesem Gewirrc von Stürzen, Drängen, Stoßen, 
Fallen lebt der Geist der Hochbarocke. Daneben fehlt es nicht an 
Naturbeobachtung und volkstümlichen Details; für die Anordnung der 

• Nach dem Cicerone (p. o58) wären es Porträts des Kardinals Leopold, des 
Prinzen Cosimo III, u. a. 

* Hin und wieder taucht diese Farbengebung auf, so bei der Gruppe oberhalb 
des Einganges in die Galerie. 

3 Auch S. Filippo Neri genannt ; statt Gerolimini findet sich auch Giro- 
lamini. 

« ßellori, Vite III, p. 54 = p. 340. 
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Szene hat er den Raum, der ihm zur Verfügung stand, sehr geschickt 
ausgenützt: oberhalb des Portals werden die Säulen des Tempels 
sichtbar und zu beiden Seiten der Türe senkt sich eine mächtige 
Treppe in zwei Armen hernieder. In der Mitte des Tempels zwischen 
hohen Säulen steht Christus zürnend mit der Geißel in der erhobenen 
Rechten, auf den Stufen der Treppe drängt und eilt die vertriebene 
Menge herab ; ein Gewühl von allerlei Typen aus dem Volk, beladen 
mit Säcken, Körben, Käfigen, links flüchtet eine Herde Schafe herab, 
rechts wird ein Kalb hinunter gedrängt. Auch die echten pathetischen 
Gestalten des Seicento sind darunter, der liegende Mann ober der 
Türe, der Uber die Mauer zu fallen scheint und eine gravitätisch 
herabsteigende männliche Figur im weiten Mantel auf der linken Seite, 
ebenso die am Fuß der Treppe sitzende traditionelle, junonische Mutter 
mit den erschreckten Kindern. Was an dem Werk ganz neu berührt, 
das ist das Licht oben in den Durchblicken zwischen den Säulen ; die 
große Architektur dahinter löst sich in weißbläulichem Dufte auf, Uber 
dem Ganzen liegt ein flimmernder Schleier von Luft und Licht. 

Wenn in diesem Zusammenhang auch Andrea Pozzo 1 genannt 
wird, so darf allerdings nicht übersehen werden, daß zwischen ihm 
und Pietro da Cortona sowie Luca Giordano eine gewisse Differenz 
liegt, die es eigentlich verbietet, sie alle in eine Reihe zu stellen ; denn 
in der Kunst von Pozzo überwiegt das architektonische Moment die 
figurale Komposition ganz beträchtlich. Er war mehr Baumeister als 
Maler, und das architektonische Gerüste, das er in seinen Werken 
erstehen ließ, fungiert weniger als Basis der Ereignisse oder als Er- 
gänzung der oinvenzione», wie bei Guercino, sondern es bedeutet 
eine ganz selbständige Größe. Für Andrea Pozzo war das perspek- 
tivische Kunststück, das einst Annibale Carracci in der Galerie Farnese 
nur deshalb angebracht hatte, damit nichts in dem großen Werke 
fehle, — wie sich Bellori ausdrückt, — der Hauptzweck der ganzen 
Schöpfung. Wenn ungeachtet dieser Momente seiner doch gedacht 
wird, so liegt der Grund darin, daß in einzelnen Schöpfungen, 
— der Decke in S. Ignazio zu Rom oder im Palais Liechtenstein zu 
Wien, — die Formensprache weiterlebt, die Pietro da Cortona im 
Palazzo Barberini angebahnt hatte ; nur ist alles bei dem späteren 
Meister gesteigert, flüssiger, agiler. Als Pozzo nach manchen Werken 
in der Lombardei und in Piemont in Rom zu arbeiten begann, da 
erregten vor allem seine perspektivischen Kunststücke, die Raum- 



» Er stammt aus Trient 1642 und starb 1709. 
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täuschungen, das größte Interesse. Die Zuschauer drängten sich an 
die Leinwand heran, da sie nicht glauben konnten, «che fosse pittura 
piana» ; 1 die Neuheit bestand eben darin, daß hier zu einem selbst- 
ständigen Problem in großem Maßstab ausgestaltet war, was als De- 
tail im Bilde, als Stück der invenzione von jeher Interesse erregt hatte. 
Als er nun erst seine Arbeiten in S. Ignazio zur Schau stellte, konnte 
man sich nicht satt sehen; Pascoli erzählt, wie jene, die fortgingen 
und schon bei der Türe waren, wieder zurückkehrten, um das Werk 
neuerdings zu bewundern, sich von all' dem Neuen nicht trennen 
konnten.* Dies sind ganz ähnliche Worte, wie sie einst Leon Battista 
Alberti gebrauchte: «Die Leute können sich nicht sättigen am Anblick 
eines schönen Gebäudes und müssen im Fortgehen immer wieder zu- 
rückschauen». 3 Die Menschen waren eben auch im 17. Jahrhundert 
eines liebevollen Studiums der Kunstwerke fähig; auch damals übten 
die Schöpfungen der Künstler eine nachhaltige, intensive Wirkung aus. 
Nicht nur die Worte von Pascoli sondern auch manche andere Aeuße- 
rung widersprechen der modernen Meinung, daß die Werke des 
Seicento nur für den ersten, flüchtigen Eindruck berechnet waren. 
Die interessanteste Schöpfung von Pozzo, die Fresken an der Decke 
von S. Ignazio zu Rom, waren vor dem Herbst des Jahres 1689 beendet. 4 
Als er die Entwürfe ausstellte konnte man nicht glauben, daß ein 
Menschenleben zu ihrer Ausführung genügen würde; indes hatte er 
das Werk innerhalb dreier Jahre vollendet, ließ aber noch zwei Jahre 
verstreichen, ehe er es der Oeffentlichkeit zeigte, da die «gente savia», 
— wie Pascoli 6 sagt, — ein Mißtrauen gegen rasch durchgeführte 
Arbeiten hegte. Das concetto ist äußerst kompliziert, er hatte die Tä- 
tigkeit und den Eifer des hl. Ignatius für die Verbreitung des katho- 
lischen Glaubens auf dem weiten Erdenrund zur Darstellung zu bringen. 
Ein älterer Maler hätte den Heiligen wunderwirkend und predigend 
unter bunten Volksszenen geschildert; Pozzo erzählt nicht lang und 
breit Taten und Episoden, sondern spricht in Symbolen. Der 
Heilige thront auf Wolken, von göttlichem Feuer beseelt, — ein 
Lichtstrahl, von Christus ausgehend, trifft seine Brust, — und seine 
Wirksamkeit ist dadurch gekennzeichnet, daß Strahlenbündel auf vier 



• Pascoli, Vite II, p. 25 1. 

« Pascoli, Vite II, p. 2 55. «La maggior parte l'ammirava, c non finiva d'ammi- 

rarlo; ed alcuni partiti che n'eran, cd arrivati fino alla porta ritornavano deü' 
altro a rimirarlo, ne se potevan per la novitä distaccareo. 

3 Zitiert bei Wölfflin, Renaissance und Barock, p. 24. 

* Ciro Ferri hat sie noch gesehen und dieser starb am i3. September 1689. 
5 Pascoli, Vite II, p. 2 58. 
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Frauengestalten fallen, welche die Weltteile vorstellen ; zu ihren Füßen 
krümmen sich robuste Männerfiguren, Ruchlosigkeit und Gottlosigkeit, 
Engel tragen bekehrte Seelen zu den Wolken empor und in mäch- 
tigen Opfergefäßen lodern Fcucrflammen : himmlische Liebe und gött- 
licher Zorn. 1 Pozzo war allerdings Theologe, aber trotzdem ist es 
bewundernswert, wie er das concetto so zu wenden verstand, daß er das 
bringen konnte, was ihn als Maler interessierte : Himmel, Wolken 
und ein architektonisches Gerüste. Eine weitläufige Architektur von 
Bogen und Säulen baut sich in schwindelerregende Höhen in den 
Himmel hinein auf, vom architektonischen Standpunkt in manchen 
Details von selbständigem Interesse ; es fällt z. B. auf, wie er in den 
Ecken, wo der Druck zu markieren wäre, zwei kleine Putti auf einem 
Bündel von Palmblättern anbringt. Pietro da Cortona dagegen hatte 
ungefähr ein halbes Jahrhundert früher als Stütze für den Rahmen des 
mittleren Feldes an der Decke des Palazzo Barbcrini ein breites, festes 
Gefüge konstruiert. Um dieses komplizierte, architektonische Gerüste 
in S. Ignazio fliegen und schweben nun unzählige Gestalten; es ist 
dies ein charakteristischer Zug, die ganze riesige Architektur ist nicht 
als Basis der Szenen verwendet, wie man besonders bei den vier 
Gruppen der Weltteile erkennen kann, sondern der Maler gibt ge- 
wissermaßen zwei selbständige Kompositionen, ohne viel Beziehung 
zueinander: die Architektur und die figuralen Szenen in der Luft. 
Es gibt wohl hie und da auch sitzende Figuren, aber die meisten 
umflattern die hohen Säulen und Bogen wie Turmschwalben und 
zeigen gar kein Bestreben, das luftige Gebäude als festen Aufenthalts- 
ort zu benützen. Die Engelgruppen in der Mitte der beiden Schmal- 
seiten machen den Eindruck, als wären sie mit dem Schild, den sie 
stützen, nur angeflogen, und auch die männlichen Akte auf dem ersten 
Gesimse, die voll pathetischer Teilnahme Arme und Beine verrenkend 
hinabblicken, sind mehr balancierend, als auf dem Sims sitzend, ge- 
dacht; im Vergleich zu den sitzenden Sklaven in der Galerie Farnese 
sind sie ein entsprechend modifizierter und gesteigerter Typus. 
Trotz all dieser erdflüchtigen, schwebenden Formen und Bewegungen 
weist das Ganze nicht auf die Zukunft hin, vor dem Werk selbst 
tritt keinerlei Eindruck einer Annäherung zum Rokoko ein. Der Bau 
der einzelnen Figuren ist gewaltig, derb, massiv, eine grelle Dissonanz 
zu den schwebenden Stellungen. Am besten wird man dies bei den 
Gruppen der Weltteile erkennen, die ziemlich gleichmäßig gebildet 



> Nach Pascoli, Vite II. p. 259 f. 
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sind, je eine weibliche Gestalt, Putti und zwei gewaltige männliche 
Figuren, die sich mit einem Uebermaß von Kraft bewegen. Man sehe 
den Rückenakt bei Europa, das Stoßen mit den Füßen, Rudern mit 
den Armen ! Dabei das Ganze in der Luft flatternd, nicht einmal ein 
Wolkenbündel als Stütze einbezogen, so daß der Mangel an statischer 
Begründung den derben Eindruck vermehrt. Der Kopf der Europa 
allerdings mit dem koketten Lächeln auf dem matronenhaften Körper 
zeigt einen neuen Zug. Ein Vergleich der männlichen Gestalten mit 
den Eckfüllungen im Palazzo Barberini läßt Verwandtes und Neues 
deutlich erkennen, auch die gesteigerte «pratica» fällt ins Auge. Eine 
Verwandtschaft mit diesen Bewegungsformen zeigen die dämonischen 
Gestalten an der Decke der Kirche «il Gesü», welche geblendet von 
dem himmlischen Licht herniederstürzen ; das Fresko ist vor der Decke 
von S. Ignazio entstanden (1668 — 83), und der Schöpfer desselben ist 
Giovanni Battista Gaulli, 1 ein Künstler, der über weit mehr Register 
im Ausdruck verfügte als Andrea Pozzo. 

Als Pozzo sein Werk den römischen Kunstfreunden und Künstlern 
zeigte, da gab es zwar viel Lob, aber es scheint auch nicht an manchem 
Tadel gefehlt zu haben. Hier sei nur ein Wort des Ciro Ferri, des 
Schülers von Pietro Bercttini, erwähnt: er vergleicht die Decke mit 
der Piazza Navona, wo die Pferderennen stattfanden und meint, wenn 
Pozzo mit den andern Künstlern Roms einen Wettlauf unternehmen 
wollte, so würden sie alle unterliegen, denn ihr Pferd gehe «passo a 
passo, ed il suo di galoppo».* 

Es ist wohl möglich, daß sich in anderen Werken von Pozzo, 
die uns nicht bekannt sind, manche Züge erweisen ließen, die nach 
der neuen Kunstrichtung hindeuten, allein es ist immerhin bezeichnend, 
daß er in den ersten Jahren des 18. Jahrhunderts in Wien noch fast 
ganz im gleichen Fahrwasser arbeitet wie in Rom. Die großen Decken- 
fresken im Mittelsaal des Palais Liechtenstein (Rossau) sind sicher in 
seinen letzten Lebensjahren entstanden. 5 Uebcr einem großen archi- 
tektonischen Gerüste von Säulen mit Bogenstellungen wölbt sich der 
mächtige Himmclsraum, in dem Göttergruppen cinhersch weben. Eine 
besondere stilistische Veränderung, die gegen das Rokoko überleiten 

1 Pascoli, Vite I, p. 202. «Dcll'etä di ventinove anni cominiciö l'opera, e di 
quarantaquattro la finl«. 

* Pascoli, Vite II, p. 260. 

3 Ilg, Die Fischer von Erlach, p. 332 und «Berichte und Mitteilungen des 
Wiener Altertumvereins» 1886. p. 232. Nach Pascoli (Vite II, p. a66 f.) wagte kein 
Künstler das Werk durchzuführen, du jedem der Raum zu ausgedehnt erschien. 
Pozzo beendete jedoch die Arbeit in kaum zwei Jahren. 
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würde, ist nicht zu bemerken, das einzige beachtenswerte Moment 
ist die Erweiterung des tiefblauen Himmelsgewölbes, über das weißliche 
Wolken huschen. Aber hier, so gut wie in Rom, fehlt ein spezifischer 
Zug der späteren Kunst: es ist kein Versuch gemacht, die strengen 
Linien der Architektur im luftigen Raum verschwimmend aufzulösen, 
alle Konturen heben sich gleichmäßig scharf ab ; Tiepolo hat später 
das Duftige dadurch herbeizuführen gesucht, daß er die Architektur- 
teile teilweise durch Wolken verhüllt. Auch die Formenwelt hat sich 
bei Pozzo im einzelnen nicht verändert, auch in dem Wiener Werk 
dominieren muskulöse Körper mit übermäßigen Bewegungen. Dazu 
gesellt sich eine entsprechende Farbengebung : das scharfe Blau des 
Himmels und das grell vortretende Braunrot der männlichen Körper. 
Immerhin aber ist hier trotz der großen Menge von Figuren das 
Stoßen und Drängen vermieden, es bleibt viel freier Raum zwischen 
den einzelnen Szenen, in der Mitte eine herabstürzende Gestalt mit 
Blitz und Adler, (Zeus ?) aus den vier Ecken schweben auf Wolken 
olympische Göttergruppen. Abgesehen von dem Virtuosentum, der 
«pratica», lebt in all den Gestalten das Leichte, Graziöse der späteren 
Kunst noch nicht. 

Dem späteren Betrachter, der die künstlerischen Ereignisse des 
Jahrhunderts in historischer Reihenfolge erschaut, den Faden der Ent- 
wicklung im ganzen und im einzelnen verfolgt und eine Phase aus der 
andern sich allmählich loslösen sieht, erscheinen die Werke eines 
Pozzo oder Pictro da Cortona als die natürlichen Endglieder jener 
Reihe, die mit der Galerie Farnese begonnen hatte; nach und nach 
fühlt er dieses Letzte herannahen, schon von jenen Anfangsstadien an, 
die auf den ersten Blick durch eine Kluft von dem Ende getrennt er- 
scheinen. Führen wir uns aber die in Bildern und Schriften so klar 
und greifbar niedergelegten Kunstideale vor Augen, welche das selbst- 
bewußte hochfahrende Künstlergeschlecht und die Schar der bildungs- 
stolzen Kunstfreunde so siegessicher und tatenfroh aufgerichtet hatten, 
in der Sicherheit, daß dies der unfehlbare Weg zum Triumph sei und 
in fester Ueberzeugung, so und nicht anders die hohe Mission erfüllen 
zu können — und fragen wir uns angesichts des am Ende des Jahr- 
hunderts Erreichten, ob hier die Erfüllung jener Ideale gefunden sei ? 
Ueber alle hinweg ist der Strom der Entwicklung gegangen : denje- 
nigen, die sich vor allen Dingen als Hüter des glänzenden Erbes 
fühlten und neuen Wegen abhold waren oder wenigstens solche nicht 
als Grundbedingung des Fortschreitens erachteten, ist die spätere Zeit 
längst über den Kopf gewachsen ; und auch jenes Häuflein kühner 
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Neuerer, die mit aller Ueberlieferung brechen und mit unzulänglicher 
Kraft vollkommen neue Bahnen einschlagen wollten, ist bald wieder 
im Strom der Geschehnisse untergegangen. Und nicht nur dieses unab- 
wendbare Schicksal war jenen Geschlechtern beschieden, daß ihre 
Ideale beiseite geschoben und im eigenen Lande neue Banner aufge- 
pflanzt wurden, sondern die Generationen, denen «la nostra Itaita» 
für alle Zeiten die Heimstätte der Kunst, die tonangebende Siegerin 
in allem Kunststreben bedeutete, mußten sogar einer Nachwelt Platz 
machen, die es erlebte, wie Landfremde aus den Schätzen der italie- 
nischen Vergangenheit das Beste schöpften, wie andere das eigentliche 
Erbe der großen Zeit antraten und in hundertfältigen Nuancen weiter- 
bildeten und wie die Führung und der Ruhm auf fremde Nationen 
überging. 



SCHRIFTEN ÜBER MALEREI 
AUS DER ZWEITEN HÄLFTE DES 16. JAHRHUNDERTS 
SOWIE AUS DEM 17. UND 18. JAHRHUNDERT. 



Armen in i, Gio. Baltista, De' veri precetti della pittura, libri trc. Ravenna. 



Baglionc, Giov., 1 Vite de' pittori, sculiori et architetti dal pontificato di Grc- 
gorio XIII. fino ä uitto quello d'l'rbano Ottavo. Roma, 1642. 
Zitiert wurde nach der seconda impressione von 1649. 
Baldinucci, Kilippo, Notizic de' Professori del disegno. Nur ein Teil des 
Werkes ist bei Lebzeiten des Autors (1624—1696) erschienen; 
Secolo I. von 1260— t3oo, erschien 1681. 
Secolo II. von 1300—1400. erschien 1686. 

Der Teil, der die Zeit von i55o— i58o behandelt, erschien 1688. 

Der Teil, der die Zeit von i58o— 1610 behandelt, erschien 1704. 

Secolo III. von 1400— i35o und der Teil, welcher die Zeit von 1610— 1670 
behandelt, erschienen 1728. 

Hier wurden die Ausgaben von Domenico Maria Manni, Firenze 1767 f. 
in 21 Bänden und jene der Societä Tipografica de' Classici Italiani, 1811 in 
1 1 Bänden verwendet. 

Das Werk wurde unter dem Schlagwort «Vite« zitiert und zwar die zweite 
Ausgabe an erster Stelle. 
Baldinucci, Filippo, Vocabolario Toscano dell'arte del disegno. Kirenze, 1681. 

Es existieren zwei Ausgaben; die erste erschien 1806 in Verona, die 
zweite wurde von der Societä de' Classici Italiani 1 8o<» herausgegeben. Zitiert 
als «Vocabolario» unM zwar die zweite Ausgabe an erster Stelle. 
Barri, Giaco mo,» Viaggio pittoresco in cui si notano distintamente tutte le 
pitture famose de' piü celibri pittori, che si conservano in qualsivoglia citta 
dell' Italia. Venetia, 1 67 1 . 
Baruffaldi, Girolamo, Vite de' pittori e scultori Ferraresi, cd. Ferrara, 1844 
und 1846. 



1 Maler 1571 — 1644. 

* Giacomo Barri wird gewöhnlich unter den venezianischen Künstlern auf- 
gezählt. Da man aber auf einzelnen Radierungen die Bez.: «Giacomo Barri Franccse» 
fand, so nimmt man an, daP er in Frankreich geboren wurde. (Mcycr, Künstler- 
lexikon III, p. 41.) 




Bellori, Giov. Battista, Vite de' pittori, scultori et architetci moderni. Parte 
prima, Roma, 1672. 

Die zweite Ausgabe (Rom, 1728) enthält auch die vita von Luca Giordano. 1 
Die dritte Ausgabe (Pisa, 1821) umfaßt überdies die vita von Carlo Ma- 
ratta. Das Leben des letzten Künstlers hat Bellori* nur bis zum Jahre 1689 
beschrieben; ein Abdruck seiner Aufzeichnungen findet sich auch in dem 
Werke : Rilratti di alcuni celebri pittori del secolo XVII. disegnati, ed inta- 
gliati dal Ottavio Lioni, Roma, 17'ii. 

Fausto Amidei, der Herausgeber des Werkes, bemerkt in der Einleitung, 
daß eiii Priester namens Francesco Primerio das Leben von Carlo Maratta bis 
zum Jahre 1695 fortsetzte; wer jedoch die Zeit von 1695 — 1713 behandelte, 
gibt er nicht an. 

Das Werk wurde zitiert unter dem Schlagwort «Vite» und zwar findet sich 

die dritte Ausgabe an erster Stelle. 
Bisagno. Krancesco, Trattato della pittura fondato neu" autorita di molti 

Ecccllenti in questa professione. Venetia, 1642. 
Borghiui, Rnffaello, II Riposo. Ausgabe der Societä Tipografica de' Classici 

Italiani, Milano, 1807. 
Comanini, Grcgorio, II Figino, ovvero del finc della pittura. Mantova, 1591. 
Costa, Gi a m b a tt i s t a. Lottere varie e documenti autentici intorno le opere di 

Guido Cagnacci erschienen in Raccolta d'opuscoli scientifici e filulogici tomo 

XLVII Venezia, i 7 52. 
Crespi, L., Vite de'pittori Bolognesi non descritte nella Felsina Pittrice. Roma, 

1769. 

D o lee, Lodovico, Aretino oder Dialog Uber Malerei, ed. Ceni in den Quellen- 
schriften zur Kunstgeschichte II. 

Do minie i, Bcrnardo de, Vite de' pittori, scultori ed architetti Neapolitani. 
Napoli, 1742. 

Felibien, A., Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excellens Pein- 

tres anciens et modernes. Amsterdam, 1 706. 
Lomazzo, Gio. Paolo. Trattato deH'artc della pittura, scoltura et architettura. 

Milano, 1 585. 

Lomazzo, Gio. Paolo, IJea del Tcmpio della pittura. Milano, 1590. 
Malvasia, Carlo Ccsare.' Felsina Pittrice. Vite de pittori Bolognesi. Bologna, 
1678. 

Neue Ausgabe von Giampietro Zanotti 2 Bünde. Bologna, 184t. 
Beide Ausgaben wurden bei den Zitaten benutzt. Die erste Zahl bezieht 
sich auf die Ausgabe von 1841. 
Pascoli,« Lione, Vite de'pittori. scultori ed architetti moderni. Volume I. Roma, 

1730. Volume II. Roma, 1736. 
Passeri, Gta m b ai tist a, * Vite de'pittori. scultori ed architetti che anno lavo- 
rato in Roma morti dal 1641 fino al 1673. Roma, 1772. 



1 Ks ist nicht unwahrscheinlich, daß für die vita von Luca Giordano die 
Aufschreibungen von Domioici verwendet wurden. Francesco Ricciardo spricht in 
der Einleitung zu Bclloris Werken von 1728 von der «vita novcllamente composta», 
ferner erwähnt Dominici (Vite III, 394), daß er schon 1728 eine Lebensbeschreibung 
des Malers herausgab, schließlich hat Giuseppe Ceci in der Biblioteca Nazionale zu 
Florenz ein Manuskript von Dominici gefunden, welches die vita von Luca Gior- 
dano behandelt. (Scrittori della stona dell' arte napoletana anterior! al de Dominici, 
in Napoli Nobilissima VIIL (1899) p. it>3f.l. 

* Bellori starb 1696. 

* Malvasia lebte von tf>i6— i6o3. 

* Pascoli lebte von 1674—1744. 
» Passeri lebte von 1610—1079. 
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R i d o 1 f i, Carlo, Le Maraviglie dell'arte overo le vite de gl'illustri pittori veneti, 

e dello stato. Venetia, 1648. 
Scanneiii, Francesco,* II Microcosmo della pittura, overo Trattato diviso in 

due libri. Cesena, 1657. 
Scaramuccia, Luigi,* Le Finezxe de Pennall i italiani anrannte, e stadiale 

da Girupeno sotto la scorta, e disciplina del Genio di Raffaello d'Urbino. 

Pavia, 1674. 

Das Werk wurde zitiert unter Scaramuccia und Girupeno «Finezze de 
Penneiii». 

Trattato della pittura e scultura, uso, et abuso loro, composto da un Theo- 
logo e da un Pittore. Stampato ad instanza de' signori Odomenigico Lelo- 
notti da Fanano e Britio Prenetteri, Fiorenza, i65a. 

Die Verfasser sind Giandomenico Ottonelli (1584—1670) und Pietro da 
Cortona. 

Vasari, Giorgio, Le vite de piü eccellenti pittori, scultori ed architettori. Aus- 
gabe von Gactano Milanesi. 

Vittori a, Vincenzo, Osservazioni sopra il libro della Felsina Pittrice per 
difesa di Raffaello da Urbino. Roma, 1703. 

Zanetti, Deila pittura Veneziana. Venezia, 1771. 



Bottari, Gio., Raccolta di Lettere sulla pittura, scultura ed architettura. Milano, 
1822 f. 



1 Francesco Scanneiii war Arzt. 
> Der Autor war Maler (1616—80). 
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VERZEICHNIS DER KÜNSTLER UND IHRER NACH ORTEN 
ZUSAMMENGESTELLTEN WERKE. 



1578-1660 S. 0-11. 

Bologna. Pinakothek, Tronende Madonna 

S. 10, IL 
Taufe Christi S. 10. 11, 27. 179. 
Florana. Pal. Pitt 1. Christus erscheint der 

Jungfrau S. 164. 
Mailand. Brera. Tanz der Amoretten und 

Raub der Proserpina S. 10. 
Rom. Borghcse, Eifersucht des Mars auf 

Venns S. 154. 
Turin. Pinakothek, Element der Rrdc 

S. 153. 154. 

Allori, Alessandro, 

1535-1607. 

Florana. Akademie, Verkündigung S. 164. 
Depot von S. Salvl, hl. Abendmahl • 
S. 167. 

Allori, Chriatofano, 

1577-1621. 

Pal. P I 1 1 1 . Gastfreundschaft des 
hl. Julianus S. 170. 

Angulsciola, SofonUba, 

1528» -1626. 
Kaiser Fried rlch-Museura, Die 
Schachpartie S. 99. 

Arpino, il Cavaliere d' (Gniseppe Ceaari), 

ca. 1560-1640. 

S. Luigi de' Francest, Fresken an 
der Decke der Kapelle des hl. Matthäus 
S. 141. 

lan. K. Gemälde - Galerie. Andromeda 
S. 171. 



* Nur durch eine Abbildung bekannt. 

* Vergl. die Ausfuhrungen von Frizzonl Im 
Archlvlo storico 1897, p. 96; für gewöhnlich wird 
das Jahr 1535 



Baroccio (Barroecio), Federigo, 

1528-1612. 

Florana. Ufflilcn, Madonna del popolo 

S. 150. 

Rom. Vatikan. Verkündigung S. 150. 

S Maria sopra Minerva. Kommunion 
der Apostel« S. 179, 180. 

Bernini, Lorenxo, 

1598-1680. 

Flopana. Museo Nazionale, Costanza 

Buonarclli S. 91. 
Rom. Borghcse. Apoll und Daphne S. 74, 78. 
S. Maria dellaVIttorla, 

der hl. Therese S. 168. 
S. Peter, Grabmal Urban VIII. S. 90. 
Akademie, Büste 
Sclplonc Borghese S. 97. 

Bonatti (Bonati), Giovanni, 
Giovannino del Pio, 

ca. 1635-1681. S. 134. 

Pinakothek, Eccc homo S. 134. 

Bononi (Bonone), Carlo, 

1569-1632. S. 156. 

Pinakothek, Hochzeit zu Kana 

S. 156. 

Grablegung. Kopie nach Caravaggiu 

S. 156. 

Bordone, Paris, 

um 1500-1570. 
Akademie, Der Ring des hl. 
Markus S. 135. 

Bronaino, Angelo di Cocimo, 

ca. 1502-1572. 
Barlin. Kaiser Friedrich-Museum, 
Bildnis des Ugollno Martelli S. 92. 
»na. Ufflzlen, Christus in der VorhOUe 

S. 63, 92. 

■ Nur durch Photographie bekannt. 



Cagnacci, Guido (Canlaiwi), 

1601 — 1681. S. 21-?.'. I 

Chantllly. M u s c c C o q d t , Schulendes 

C hristuskind S. ZL 
Rom. Borghcsc, Sibylle S. 162. 
Wien. K. Gemälde - Galeric, Tod der 

Cleopatra S. 2i 

Caravaggio, Michelangelo da, eigentlich 
Amerighi (Amerigi), richtiger MeriMi, 

isto9-iö» s 106-1.tr> 

Barlin. Kaiser Friedrich-Museum, 
hl. Matthäus S. 64. 93. 129. 130. LLL 
Bildnis eines Mannes S. 2A 
Bildnis einer jungen Krau S. 93. 
Grablegung S. L2L 
Budapest. National-Galcrie, Mannliches 

Bildnis' S. 23, 
Dr««den. K. G e m a 1 d e*- G a 1 e r i c , Oer 
hl. Sebastian S. ]32i 1J!>, LLL \2L 
Falschspieler S. 132. 
Florana. U filzten, Selbstbildnis S. 33. 
Christus und die Pharisäer S. 12L 
Christus unter den Schriflgclehrtcn S. 120. 
Corsini. BlldnN einer Frau (?) S 23. 
Oanua. Pal. Rosso. Auferwcckung des 

Lazarus (?) S. 120. 13L. 
London. National - Galerie, Die Jünger 

zu Einaus S 167. 
M eealna. Convento S. G r e g o r i o 
( M u s c o ) , Anbetung der Hirten S. 131. 
Auferwcckung des Lazarus S. 121 
Naapal. S. Martino, Petrus verleugnet den 

Herrn S. 1W, 112. 
Parle. L o u v r e , Konzert S. 1LL 
Tod der Maria S. 29, 11«?, L*L 
Bildnis des Alof de Vignacourt S. 25. 
Petersburg. Ermitage, Lautcnspielcr * 

S. ll_L LLL 113. 114. 
Rom. Borehest, David mit dem Haupte 
des Riesen Goliat S. 130. 
Dorla, Ruhe auf der Flucht S. 113. 13L 1ÜL 

Magdalena S. 115, 12S. 122. 
Vatikan. Grablegung S. 109, LS 122. 
S. Luigl de' Franccsl. Kap. des hl. 
Matthäus, der hl. Matthäus das Evangelium 
schreibend ; Berufung des Apostels; Marier 
des Apostels S. UQ. HL 130. l^A HL U>L 1SL 
Turin. Pinakothek, Lautcnspielcr S Iii. 
Venedig. Akademie, Homer die Violine 

spielend (?) S. 12Ü. 
Wien. K. Gemälde- Galeric, David mit 
dem Haupte Gollats S. 2-L 13Ö. 122. 
Dle Madonna vom Rosenkranz S L*L HL 
Liechtenstein, Lautcnsplelerin S Iii. i'J». 

Angeblich Caravaggio. 
Brauneehwelg. Herzogliches Museum. 

Mannliches Bildnis i S. 2k 
Florana. CorsinL Petrus verleugnet den 

Herrn S. 12£L 
Rom. Borghcsc, David mit dem Haupte 

Gollats S. 121L 



1 Nur durch Photographie bekannt. 

* Nur durch Photographic bekannt. 

» «Nach Bode nicht von Caravaggio (münd- 
liche Milt.i«. Nachtrag zu iL Riegels Verzeichnis 
der Gemäldesammlung von 1<XI0. p. 22. 



Carbone, Gio. Bernardo, 

16U - 1683. 

Rom. Corsini, Bildnis eines Prokurators der 
Republik Genua aus der Familie Raggi 
und sein Sohn S. im. 

Bildnis eines Prokurators der Republik 
Genua, Mitglied der Familie Adorno' S. \<>i. 

Caroto, Giov. Francesco, 

1170-1546. 

Florens. Uffizlen, Bildnis eines Capitano 
mit Knappen S. 95. 

Carracci, Agostino, 

1557—1002. 

Berlin. Kaiser Friedrich - Museum, 
Bildnis der Johanna Parolini-Guicciardini 
S. 23. 

Bologna. Pinakothek, Kommunion des hl 
Hieronymus S. 1H. 
Pal. Sarapi crL Atlas nimmt Herakles 
das Himmelsgewölbe wieder ab (Fresko/ 
S. lfö. 

Parma. Pal. Glardino, Fresken an der 

Decke eines Gemaches S 1 ( « 
Rom. PaL Faruesc, Galatca ( Fresko 1 1 

S. 191. 193. 12L 
Aurora und Kephalosl (Fresko) S. 19L. 

192, 133. 

Carracci, AnnJbale, 

1560-1609. 

Bologna. PLaakothek. Madonna In glorla 

S . HL 173, 116. 
Pal. Sampieri. Herakles von der Tugend 

ermutigt (Fresko) S. Hfl 
Brtleeel. Museum. Diana von Aktion im 

Bade überrascht» S. läL 
Chantllly. Musce Condc. Schlafende Venus 

S. UQ. 

Dreaden. K. Gemälde-Galerie, Der hl 
Kocchus Almosen spendend S. 3&» Iii 

IK7 

Bildnis eines Lautenspielers S. 22. 
London. Nationalgalerle, Christus er- 
scheint Petrus S. 163. 

Musikalischer Unterricht » S. 66, 13b. 

Silen Trauben pflückend S. 136. 

Erminia nimmt Zuflucht zu den Hirten 
S. 181. 

München. Pinakothek, Männliches Bildnis 

S. 2Z, 

Neapel. Müsen Nationale. Herkules am 

Scheidewege S. 81. toi. 1HL 
Rom. Pal. Farn esc, Camerino, Fresken und 

Bilder i S. 1S&. 1SL 
Galerle, Fresken S. 142, 184 IL. 2ttL 2JJ, 

216, 21Ü. 

Der Zorn Polyphcms (Fresko) S. 
Befreiung der Andromeda (Fresko) S HL 

* Vcrgl. Lafenestre, Rome. Palais p. 7H. 
» Vergl. die Ausführungen auf S. 121 f. 

» Eine wiederholte Prüfung des Bildes lallt 
uns die Zuschrelbung für richtig halten. 

* Im Katalog benannt . Pan teacblng Apollo 
to plav on the Plpes. 

* Der Autor hat diesen Raum nicht ge- 
sehen. 
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Horn. Pal. Farne sc, Apoll und Hvakinthos 

(Fresko) S. 191, 125. 

Kaub des Ganymed (Fresko) S, 191, 194, 
Jupiter und Juno (Fresko) S. 192. 193. 2fti 
Polyphem und Galatca (Fresko) S. 182. 
Venus und Ancbises (Fresko) S. 123, 
Diana und Bndymion (Fresko) & 192, 
Merkur und Paris (Fresko) S 194. 195. 
Triumph von Bacchus und Ariadne 
(Fresko) S. 195,. 12S. 
Pan und Diana (Fresko) S. 19f>. 
Turin. Pinakothek, Der reuige Petrus 
S. 153, 

WUn. K. Gemälde-Galerie, Christus 
und die Samaritln S. 8L 

Carracci, Lodovieo, 

1566—1619. 

Althorn. Sammlung Spencer. Der Zins- 

groschen' S. 22. 
Bologna. Pinakothek, Transhguratlon 

S. 177. 

Gonua. Pal. Rosso. Verkündigung S. Ki^ IM. 
London. National-Galerle, Susanna und 
die beiden Alten S. 170. 

Caatiglione. Oio. Beaedetto, 

1616-1670. S. lü 

Noapol. Musro Nationale. Vase mit 

Blumen auf einem Tisch, daneben eine 

Frau mit einem Kind S. 113. 
Rons. C o r s 1 n 1 , Nymphe und Satyr * S. 113. 

Cecco bravo, 
eigentlich Francesco Montelatiei, 

tatig in der ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts. 
Plorons. Pal. Plttl, Fresken in der Argen- 
teria (Silberkammer) S. 206. 

Cittadini Pier Francesco 01 Milaneae), 

1613Jg6)-16BK93). S. 97-98. 

Bologna. Pinakothek, Bildnis eines Mäd- 
chens S. 9a 
Bildnis einer Dame mit Knaben S. 28. 
Parma. Pinakothek, Bildnis eines Mädchens 

S. 9fl, 

Correggio, Ant. Allegri da, 

ca. 1494-1534. S. 50 -53. 

Droodon. K. Gemälde-Galerle, Madonna 
des hl. Sebastian S. 1ZL 
Die hl. Nacht S. 178, 
Parma. Pinakothek. Grablegung S. i:y>. 
Madonna del S. Glrolamo S. 52» 53. 
Marter der Hl PlarMn« und Flavia S. \f<K 
Convento dl S. Paolo. Fresken S. 184. 

Cortona, Pletro da, eigentlich Pietro 
Berettini oder Berrettini, 

1596-1669. S. 3*.»— 33. 

Plorons. Pal. P 1 1 1 1 , Fresken In den Sälen 
der heutigen Gemälde-Galerle S. 33, 2QL 
203, 204. 206 ff 

Sala della Stufa, Die vier Zeltalter 
(Fresken) S. 201, 206,, 2QL 



1 Nur durch Photographie bekannt. 
1 Vergl. die Anmerkung auf S. 113. 

SCHMERBER 



Rom. Borghese, Bildnis des Giuseppe 

GhisUerl S. UM, 
Pal. Barberlni, Fresken an der Decke 
des großen Saales S. 33, 200 ff, 212. 213. 214. 
211» f. 

Crespi, Daniele (?), 

1590-1630. 

Mailand. Brera, Ein toter Mönch S. £L 

Dolci, Carlo, 

1616—1686. S. 24 - 25. 

Droadon. K. Gemälde-Galerie, Die 
Tochter der Herodias S. 2L 
Die hl. Cäcllia S. 24 
Plorons. Pa L Plttl, Der hl. Petrus weinend 
S. 159. 

Domenichino, 
eigentlich Domenico Zampieri, 

1581-1641. S. 11-15. 

Borlln. Kaiser Friedrich-Museum, 
Bildnis des Baumeisters Vlncenzo Scamozzl 

S. 95, 

Bologna. Pinakothek, Martyrium der hl. 

Agnese S. 1W» 
Dulwioh. Galerie, Anbetung der Hirten 

S. 178. 

Plorons. Offizien. Bitdnis des Kardinals 

Agucchla S. 101, 102. 
Genua. Pal. Durazzo Pallaviclni. 

Christus erscheint seiner Mutter S. IM. 
P a L Kosso, Der hl. Rocchus unter den 

Pestkranken S. Ii 
Grottarerrata. A b t e L Kap. des hl. Nllu», 

Begegnung des hl. Nilus mit Kaiser Otto III 

(Fresko) S. 12, 
Der hl. Nilus fleht um die Genesung eines 

Besessenen (Fresko) S. 12. 
Madrid. Prado. Abrahams Opfer S. 67, 170, 

12L 

Paria. L o u v r e , hl. Cäcllia S. JA l&L 
Rom. P&L Barberlni, Vertreibung aus 
dem Paradlese, gewöhnlich Sündenfall ge- 
nannt (?) S. 163. 

Borghese, Jagd der Diana S. 15. 154. 181. 

Pal. Farnese. Galerie. Ein Mädchen mit 
dem Einhorn (Fresko) S. iL 

V a 1 1 k an, Kommunion des hl. Hieronymus 
S. & 30. 128, 

S. Andrea della Valle, Die vier Evan- 
gelisten (Fresken) S. U, 31, IM. 162. 

S. Carlo al Catlnari, Die vier Kardlnal- 
tug enden (Fresken) S. LL 

S. Grcgorlo Magno, Kap. des hl. An- 
dreas. Geißelung des hl. Andreas (Fresko) 
S. 12. 

S. Luigi de' Francesl, Fresken in 
der Kapelle der hl. Cäcilie S. 14. 

Die hl. Cädlie spendet Almosen S. 154 
180. — 1 
S. Pietro in Vlncoli, Grabmal des 
Kardinal» Agucchla 1 S. 101. 
Befreiung Petri S. 12. 66, 136. 



> Der Autor hat das Werk nicht gesehen. 

Ii 



»igmzea 



226 



Dürer, Albrecht, 

1471-1528. S. 47—49. 

Der hl. Hieronymus im Gehaus S. 48. 
Kopien nach Albreoht Dürer. 
Floren*. P a 1. P i 1 1 i . Adam S. 49. 

Eva S. 49. 

Duqnesnoy, Frans (11 Fiammingo), 

1594-1643(4). 
Rom. S. Maria di Lorcto. hl. Susanna S. 78. 

Ferrl, Clro, 

1634-1689. 

Floren«. Pal. Pitti, Fresken an der Decke 1 
im Saal des Apollo S. 207. 

Feti, Domenico, 

1589?-1624. S. 126. 

Wien. K. Gemälde-Galerie, Hin Markt- 
platz S. 136. 
Der tote Leander S. 82. 145. 
Triumph der Galatea S. 145. 

Flgino, Anibrogio Giov., 

1548 t Ende des 16. Jahrhunderts. 
Melle od. B r c r a . Bildnis des Lucio Foppa 
S. 96, 103. 

Franceschini, Baldaasare, (Volterrano), 

1611-1689. 

Floren*. Santa Crocc, Kapelle des Mar- 
chese Fllippo Nlccollni. Krönung Marlae 
(Fresko) S. 209, 210. 
Villa Pctraja. Szenen aus dem Leben der 
Medlci (Fresken) S. 209. 

Franceschini, Marcantonio, 

1648-1729. 

Wien. K. Gemälde-Galcrlc Caritas S. 157. 

Furini. Francesco, 

1600-1649. S. 23-24. 

Florens. Pal. Pitti, Adam und Eva im 
Paradies S 24. 
Allegorische Figur S. 24. 
Fresken In der Argentcria (Silhcrkammer) 
S. 206. 

Madrid. Prado, Loth und Töchter S. 21. 82. 
Wien. K. Gemälde-Galerie. Die buüende 
Magdalena Nr 340 S 160. 
Die reuige Magdalena Nr. 3691 S. 24. 160. | 

Ganlli, Gio. Battista, genannt Baciccio. 

1639-1709. S. 211. 

Rom. S. Agnese (Piazza Navonn), Allego- 
rische Gestalten (Fresken) S. 211. 
II Gcsü, Decke. Triumph des Namens Jesu 
(Fresko) S. 211. 217. 



' Clro Ferrl hat das Fresko nur beendet. | 
Nach dem Katalog der Galerle Im Pal. Pitt! soll 
Pictro da Cortona die Kartons dazu gemacht und 
auch einige Figuren gemalt haben. 

» Auf S. 24 muß es naturlich Nr. 3*9 und 
nicht Nr. 340 lauten. 



Gentilcschi, eigentlich Orazio Lomi, 

1563 t 1647. 
Madrid. Prado. Rettung Moses S. 155. 
Turin. Pinakothek, Verkündigung S. 118. 

Giordano. Luca, gen. Fa Presto, 

1632-1706. 

Floren«. Palazzo Riccardi, Fresken an 

der Decke S. 212 f. 
Neapel. Museo Nazionale, Bildnis eines 
alten Mannes' S. 144. 
S. Martlno, Kapelle del Tesoro, Triumph 

der Judith (Fresko) S. 211. 232. 
S. Fllippo Neri (de" Gerolomini), 
Christus vertreibt die Händler aus dem 
Tempel (Fresko) S. 2131. 

Giovanni da S. Giovanni, 
eigentlich Giovanni Mannossi, 

1590— 1636. 

Floren«. Pal. Pitti, Jägerzusammenkunft 

S. 100. 

Fresken in der Argenteria (Silberkammer) 

S. 184. 205. 206. 
Uffizlen, Kunstlcrschmaus S. 100. 127. 
Ognlssanti. Kreuzgang, Wundertaten des 

hl. Franclscus (Fresken) S. 206. 

Guercino, 

eigentlich Giovanni Francesco Barbieri, 

1591- 1666. S. 28 -32. 
Bologna. Pinakothek, Dem hl. Bruno er- 
scheint die hl. Jungfrau S. 32. 

Dreeden. K. Gemälde-Galerie, Diana 

S. 156. 

Die vier Evangelisten S. 31, 1ü2. 
Floren«. Pal. Pitti, Der hl. Petrus erweckt 
die Tablta S. 29. 
Ufflzlcn, Samischc Sibylle S. 162. 
Forll. Pinakothek, Verkündigung t S. 164, lfrj. 
Msdrld. Prado, Befreiung des hl Petrus S. 30. 
Moden«. Galerie Estense. Venus, Amor 
und Mars S. 31. 152. 
Marter des hl. Petrus S. 29, 136. 166. 
Rom. Capitol. Begräbnis der hl. Petronilla 
S. 30. 

S. Pletro in Vincoli. hl. Margaretha S. 32 
Villa L u d ov I s I , Fresken : Aurora, Tag. 
Nacht, Fama (Pacc) S. 31. 196ff., 214. 
Turin. Pinakothek, Der verlorene Sohn 
S. 30, 66, 136. 

Hals, Frans d. A., 

Iä80(l>— 1666. 
Wien. Liechtenstein. Bildnis des 
Huythuyscn S. 95. 



' Photographic Nr. 10281 von Sommer unter 
der Bezeichnung Rembrandt. 

* Vielleicht Identisch mit dem von Scanneiii 
(Mlcrocosmo p. 363) erwähnten Werk : «La sc- 
conda (opera) . . . sl vedc nella Chiesa Nuova 
de' Padrl di S. Filippo Neri . . . che fa conoseere 
la B. A. Annontlata espres^a con straordinario 
guMo». — Der Autor kennt das Bild nur durch 
eine Photographie. 
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Holbein, Haas d. J , 

1497-1543. 
K. G cmaidc-Galcric. Bildnis 
des Moretic S. "6. 



Hooch, Pieter de, 

ltv» t kurz nach 1677. 
ts. Louvre, 



(Ge- 



, Lodovico, 

1597- 1W6. S. 04. 

Galerie Estense, Bildnis eines 
Jungen Mannes S. 94. 

Leonardo da Vinci, 

1452-1519. 

Louvre. Bildnis der Mona Lisa S. 90. 

Liberi, Pietro. 

1606 -1687. S. 23. 

Dresden. K. Gemälde-Galerie, Das Paris 
Urteil S. 23. 

Wien. K. Gemälde-Galerie, Venus und 

S. 23. 



Licinio, Benuurdino, 

litlg 1520-1544. 
Borghesc, Bildnis des Malers und 
Familie S. 99. 



Lotto, Lorenzo, 

1480-1566(7). 
Bor ghese, Bildnis eines Mannes S 98, 99. 

Maratta (Maratti), Carlo, 

1625-1713. S. 26-28. 

Berlin. Kaiser Friedrich - Museum, 

Bildnis eines jungen Mannes S. 94. 
Dresden. K. Gemälde Galerie. Die hl. 

Nachi S. 27. 

London. N at i o n a 1-G a leri e , Bildnis des 

Kardinals Cerri S. 101. 
Mailand. Poldl-Pczzoll, Bildnis des Kardi- 
nals Giullo Rospigllosi S. 102. 
Paris. Louvre, Bildnis der Maria Magdalena 
Rospigllosi (Wiederholung: S. 0|. 

Sammlung des Don Giuseppe Ros- 
pigllosi, Bildnis der Maria Magdalena 
Rospigllosi' S. 94. 
Bildnis Clemens IX.» S. 102. 103. 
S. Maria degli Angcli. Taufe Christi 
S. 26. 

S. Maria dcl Popolo, Disput Uber die un- 
befleckte Empfängnis der Maria S. 165, 180. 
Liechtenstein, Bathscba S. 156. 157. 



1475-15o4. 

Rom. Vatikan, Sixtinischc Kapelle. Fresken: 
Decke, Jüngstes Gericht S b3, 86, 188. 189, 
190. 



Mocchi, Francesco, 

1580-1640. 
Piazza de 1 Cavalli. Bronze- 
dcnkmal des Alessandro und des Ranucclo 

Farnc.se 1 S. 82. 

Moyaert, Claes, (Hoefjaert), 

geb. um 1600. t nach 1659. 

iwalg. Herzogliches Museum, 
des Matthaus S. 117. 



1 Der Autor hat dns Bild nicht gesehen. 
* Nur durch Photographic bekannt. 



Mnziano (Mntiano), Girolamo, 

1528-1590. 

Rom. S. Maria degli Angcli. Der hl. Hie- 
ronymus unter den Einsiedlern S. 20. 

Neapolitanisch, 

17. Jahrhundert. 
Wien. K. Gemälde -Galerie. Christus und 
die Jünger zu Emaus S. 167. 

Nuvoloni, Carlo Francesco (Panlllo), 

1608-1665 :< 

Mailand. B r e r a , Bildnis der Familie des 

Malers S. 100. 

Palma, Jacopo d. J., gen. Palma Giovine, 

1544-1628. 

Wien. K. Gemälde-Galerie, Der hl. Hie- 
ronymus S. 161. 

Passarotti, 2 Bartolommeo, (Pasaerotti, 
Bartolome«), 

1530-1592. 

Bologna. S. Giacomo Maggiorc, Madonna 

mit Heiligen S. 123. 
Dreeden. K. G cmalde-G al erie, Familien- 
bildnis S. 100. 



1481-1537. 

a. Villa Farnesina, Salone, Fresken » 
S. 188. 

Piola, Domenico, 

1628-1703. 
St. Stefano, hl. Abendmahl S. 167. 

Pordenone, Giov. Antonio da, 

1483-1539 (1540). 
Dom, Kreuzigung Christi (Fresko) 

S. 47. 

Poxxo Andrea, 

1642-1709. 

,. S. Ignazlo, Der hl. Ignatius verbreitet 
den Glauben inallcn vier Weltteilen (Fresko) 
S. 214 ff. 

Pal. Liechtenstein, Dcekenfre*ko 
im Hauptsaal S. 214. 217 f. 



1 Nur durch Photographic bekannt. 

a Vergl. die Nachrichten bei GuaUndi. 
Mrmoric original! italiane i i-guard.intl ie belle 
arli, Serie seconda p. 95 u. 1''4. 

» Nur durch Photographie bekannt. 



Procaccini, Giulio Oun, 

geb. 1548? t um 16LV 

Mailand. Brera, Vermahlung der hl. Katha- 
rina S. 151. 

Pulxone, Sciplone (Gaetano), 

1550-1588." S. 99. 

Gonaa. Pal. Rosso. Bildnis eines Kardinals 
S. 101. 

afttBohon. Pinakothek, Bildnis einer Dame 

S. 95. 

Rom. Gal. Colonna, Bildnis einer Familie 
S. 99, 100. 

Raffael, 

1483-1520. S. 45-46. 

Pinakothek, hL Cacilia S. 52. 
South Kensington Museum. 
Paulas predigt zu Athen (Karton) S. 30. 
Vatikan, Transfiguration * S. 12. 182. 
Stanz« dclla Segnatura, Schule von Athen 
S. 46, 178. 

Villa Farnesina, Fresken In der Haupt- 
halle » S. 189. 
Galatea (Fresko) S. 46. 

Schule Raffaels. 
m. Accademia dl S. Lucca, Der hl. 

Lukas malt die Jungfrau S. 18. 
Engelsburg, Amor und Psyche (Fresken) 
S. 190. 



1606-1669. S. 49—50. 

Reichs- Museum, Nachtwache 

S. 49. 60. 

Kaiser Friedrich-Museum, 
Joseph wird bei Potlphar vtm dessen Frau 
▼erklagt S. 163. 
Parle. Louvre. Der Engel verlaßt die Familie 
des Tobias S. 39. 
Der Evangelist Matthaus S. 161. 

S. 167, 168. 



Rani, Guido, 

1575-1642. S. 15-19. 

Bologna. Pinakothek, Bildnis einer Frau 
S. 93. 
Samson S. 169, 170. 

Der bethlehemitlsche Kindermord S. 170. 
Droadon. K. Gemälde - Galeric, Venus und 

Amor S. 151. 
Floron*. Pal. Pitt), Der hl. Petrus weinend 

S. 159, 182. 

U filzten. Bradamante und Flordaspina 
S. 82, 181. 

Genna. S. Ambrogio, Himmelfahrt Marlae 

S. 81. 182, 183. 
London» Brigdcwater House, Maria 
nlhend S. 18. 

Brera, Der hl. Petrus lesend S. 160. 



1 «Morl glovane nel fiore 
anni» (Bagllone, Vlte p. 54). 

* Raffael und Gehilfen. 

* Raffael und Schüler. 



dclla sua eta dl 



Pinakothek. Himmelfahrt Marlae 

S. 82. 

Apollo schindet den Mar*yas S. 170. 
Noapel. Museo Nationale, Wcttlauf von 
Atalante und Hippomcnes S. 153 
Die vier Jahreszeiten S. 153. 
Paria. Louvre, Dejanlra und der Kentaure 
Nessus S. 16. 
Entführung der Helena» S. 15, 81, 152. 
Potoroburg. Ermitage, Die Naherinnen > 
S. 18. 

Disput der Kirchenvater Ober die un- 
befleckte Empfängnis« S. 165. 
Rom. Pal. Barberlnt. Weibliches Bildnis so- 
genannte Beatrice Cenci S. 105, 180. 
Capitol, hl. Sebastian S. 171. 
Pal. Rospigliosl, Casino. Aurora (Fresko) 

S. 18, 81, 196 ff. 
Vatikan, Kreuzigung de» hl. Petrus S. 31, 
133. 

S. Gregorio Magno. Kapelle S. Andrea, 
Führung des hl. Andreas zum Rlchtplau 
(Fresko) S. 12, 81, 180, 181. 196- 

Kapelle der hl. Silvia. Engelkonzen 
(Fresko) S. 151. 
Rom. S. Lorcnzo In Lucina, Christus am 

Kreuze S. 27. 
Wlon. K. Gemalde-Galcric. Taufe Christi 
S. 27, 179. 

Jusepe de (lo Spagnoletto!, 

1588-1652. 
S. Martine Grablegung S. 143, 144. 
Pinakothek. Hlob S. 144. 

>, Giolio (Giulio Pippi), 

1492—1546. 
Palazzo dcl Tc. Fresken in der 
Sala dl Psyche» S. 47, 191, 192. 
Wlon. K. Gcmaldc-Galerie. Die hl. Mar- 
garetha S. 32. 

Rosa, Francesco di, genannt Paclcco 
(Paeeceo), auch Paccico di Roaa,< 

1654 t » S. 33-34. 

NoapeL Museo Nazionale, Der hl. Josef 
mit dem Christuskind S. 34. 
Jakob und Rahel S. 33. 




< Kopte von Giacinto Campana im Pal. 
Spada zu Rom. (Malvasla, Felsina II, 281. = II, 
p. 39.) 

1 Nur durch Photographic bekannt. 

* Neben Giulio Romano waren dort auch 
Glov. Franc. Pennl, Benedetto Pagni, Rinaldo 
Mantovano und Loren ro Costa tatig. (Stefano 
Davari, Descrizione delto storico palazzo dcl Te 
dl Mantova. 1906. p. 14 ff.) 

* Unter den Nachrichten, welche sich Bal- 
dinucci für sein Werk über die Künstler (Notizie 
de' Professort) aus Neapel verschaffte, findet sich 
die Notiz: «Paccico dl Rosa, alllcvo di Massimo, 
morl 20 anni sono In circa.» (Giuseppe Cecl, 
Scrittori della storla dcll' arte napoletana ante- 
rior! al de Dominici. in Napoli Nobllissima VIII. 
(1899) p. 164.) 

* Im Archiv der Pfarre von S. Liborto 
alla Carita in Neapel sollen Uber die Familie 
Pacccco de Rosa Nachrichten vorhanden sein. 
(Lorenzo Salazar, Salvator Rosa cd i Fracar 
in Napoli Nobllissima XII. (1903) p. 120 ) 
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Rosa, Salvator.' 

1615-1673. S. 34 - 40. 

. Mäste Cond«. Versuchung Jesu 
Christi S. 3S. Landschaft Nr. 91 S 38. 

Galerie. Warfelspielendc Soldaten 

S. 37. 

C o r s I n i , Landschaft S. 36. 
Pal. Pitti, Landschaft Nr. 306. S. 36. 
Bildnis eines Kriegers S. 96. 

Brem, Der hl. Paulus als Eremit 
im Walde S. 38, 137. 

•na. Galerie Estense. Blick auf eine 
Bai S. 36. 

pal* Museo N a z 1 o n a I c , Jesus unter den 
Scbriftgelehrten S. 39, 125. 

Louvrc, Saul beschwört den Schatten 
des Propheten Samuel S 39. 

Ermitage, Wurfclspielendc 
Soldaten « S. 37. 

C o r » I n I , Prometheus S. 3K. 
S. Giovanni de' Florentini, Martyrium 
der Hl. Cosmas und Damianus. S. 35. 

Kubans, Peter Paul, 

1577-1640. 

lan. K. Gemaidc-Galerlc, Der hl. Igna- 
tius von Loyola hellt Besessene S 144. 
Li cchtensteln, Grablegung, freie Wieder- 
holung des Werkes von Caravaggio S. 128. 

Sacchi, Andrea, 

1600-1661. 

Pal. Rosso, Dadalus 
S. 155. 

Grosvenor House, Der hl. 
S. 19. 

Rom. Pal. Barberini, Bildnis Urban VIII. 
S. 101. 

Borghese, Bildnis des Orazio Giustiniani 
S. 93. 

Vatikan, Der hi. Romuald S. 19, 166. 
Die Messe des hl. Gregor S. 21, 166. 

Saraceni (Saraceao), Carlo, 
gen. Carlo Venetiano, 

1585 (?>- 1625 (r). S. 134. 

Rem. S. Maria deir Anima, Wunder des 
hl. Benno » S. 135. 



S. 19-21. 



1486-1531. 

Draadan. K. Gemälde-Galerie, Abrahams 
Opfer S. 171. 

Floren*. Pal. Pittl, Disputa Ober die Drei- 
einigkeit S. 165. 



• Er hielt eigentlich Salvalorc di Rosa. 
Dies ergibt sich aus seiner Unterschrift bei den 
Verhandlungen gelegentlich der Vermahlung 
seiner Schwester Giovanna di Rosa mit Francesco 
Fracanzani im Jahre 1682. (Lorenzo Salazar, Sal- 
▼ator Rosa ed 1 Fracanzani in Napoll Nobillssima 
XML 1903. p. 119 ff.) 

» Nur durch Photographie bekannt. 

» «Für dieses Bild wurden Ende 1618-60 
Scudl votiert » (Joseph Schmidlin. Geschichte der 
deutschen Natlonalkirchc in Rom. S. Maria dell' 
Anlma, 1906, p. 508.) 



SasnofernEto, 
eigentlich Giovanni Battista Salvi, 

1605-1685. S. 25-26. 

ChantHly. Musec Cond«. Die hl. Familie 

S. 25. 

Natlonal-Galer le, Madonna mit 
Kind S. 25. 

im Gebet S. 25. 



Schnorr von Carohfeld, Julius. 

1794 -1872. 



n. K. Resl den z, Nibelungen-Fresken 

S. 152. 



vermutlich 1441 — 1523. 
Perugia. Dom. Madonna mit Heiligen' S. 44. 

Sodoma. 

eigentlich Oiov. Antonio de* Banal, 

1477-1549. 

: Rom. Villa Farnesina, Hochzeit Alezanders 
mit Roxane (Fresko)« S. 192. 

Spada, Leonello, 

1576-1622. 

Bologna. S. Domenico. Der hl. Dominikus 

S. 134. 



Stanaioni, Massimo (?>, 

1585-1656. 

Neapel. Museo Nazionale. Die hl. Agathe 

S. 160 

Strozxi, Bernardo, genannt «II Prete 
Genoveae» oder *i\ Cappuccino», 

1581-1644 S. 137. 

Berlin. Kaiser Friedrich - Museum, 

Bildnis eines Offiziers S. 96. 
Genua. Pal. Rosso. 11 Pifferaro S. 137. 

Maria reicht dem Jesuskind Suppe S. 137. 
Rem. Corsini, Ein Bettler S. 127. 

Pinakothek, Bildnis eines Prälaten 
S. 101. 102. 



1597-1681. S. 104-106. 

Plorene. Pal. Pitti. Bildnis des Sohnes des 
Friedrich III. von Danemark * S. 106. 



l, ogvnwv, 

1566-1644. 

Florens. Corsini. Jahrmarkt zu Grottafer- 

rata S. 116. 
Pal. Lanccllottl. Fresken» S. 184. 198. 



I Nur durch eine Photographic bekannt. 

* Nur durch eine Photographie bekannt 

» Im Text S. 106 ist zu erganzen tdes 
Sohnes». 

* Er wird auch Agostlno Tasso genannt 
z. B. bei Malvasia, Felsina II. p. 72 = U, p. 100 f. 
Pas-,cri (Vitc p. 99i berichtet, daß sein Vater 
Pletro Buonamlci hieO. 

» Der Autor hat die Fresken nicht | 
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Tempesta, Antonio, 

1\Y,-Uv». 

Cnsino R os pi g I i o ti , Fresken im Saal 
der «Aurora» von Guido Rcni' S. 19b. 

Tiarini. Aleasandro, 

1577 IbfiS. 

igna. Pinakothek , Kreuzabnahme S. ISO. 

Tinolli, Tiberio, 

158r>-ltv38. 

Floren«. Pal. Pltll, Bildnis eines Mannes 
S. 104. 

Tintorotto, Jacopo Robnati, 

1518-1594. 
i. K. Gcmaldc-Galeric. Musizie- 
rendc Frauen S. 110. IM. 

Die Rettung S. IM. 
i. Gal. Colonna, Musizierender alter 
Mann S. Mo. 

edlfj. Akademie. Der hl. Markus befreit 
einen Sklaven S. l f »4. 
Scuola di S. Kocco. Verkündigung S. IM. 

Kreuzigung Christi S. IIa 
S. Trovsso, hl. Abendmahl S. 110. 
Wien. K Gemalde-G alcrlc. Apollo und 
die Musen S. IM. 

Tito, Santi di« 

lMH-lotO. 

Floren«. Cor sin i, Taufe Christi S. 17<*. 

Tizian, 

1177 -157»,. 

»H. K. Gemälde-Galerie. Oer Zln«- 
groschen S. 7'J. 

l.'ffizicn, Venus und Amor Nr. IKW 

S. 151». 

»•••1. K. G a I c r I c , Bildnis des Giovanni 
Francesco Acuuaviva, Herzogs von Atri 
S. 99. 



1 Raglinnc erwähnt 'Vite p. .315) zwei «bcl- 
lissime Cavalcatc. che girano a foggia di irecio 
tutta la Loggia» beschreibt sie aber anders als 
sie tatsächlich zu sehen sind 

* Santi di Tito di Sanll dal Horpe a S Se- 
polcro, detto comuncmcntc Santi di Tito. Baldi- 
nueci. Vite V, p. 79 -_ VII. p. bl.) 



London. Wallace Collectfon. 

Andromcda S. 171. 
Madrid. Prado, Venu» und der Orgelspieler 

S. 31. 151'. 

Pari«. Louvre, Jünger zu Emaus S. Ib7. 
Trevleo. Dom. Verkündigung' S. IM. 

j. Akademie. Assunta S.S.», 1K.'. 
Tcmpclgang Mariac S. 112. 

Tnrcbi, Aleaanndro (Tnrco), 
gen. l'Orbetto. 

13S2— IM*.» s iy> 

Brcra. Die hl. Maria Magdalena 
S. 159. lbü 

Vannini, Ottavio, 

1585-1M3. 
Pal Pittl. Fresken in der Argen- 
leria (Silberkammer) S. 20b. 

Varotari, Aleitaandro, gen. ii Padovaaiao, 

1590- lb50. s. x-a. 

Dr«td«n. K. Gemälde-Galerie, Weiblicher 
Studienkopf S. 22. 

Borghcsc, Minerva, die sich bekleiden 
will S. 23. 

in. K. Gcmaldc-Galeric. Die Ehe 
brecherin vor Christus S 22. 

Vaaari, Giorgio, 

1512-1574. 
Uffizlcn, Bildnis des Alessandro 
de» Medicl S. 00. 

Velasqnoa (?), 

1599 -lbttO. 

lerlln. Kaiser Friedrich-Museum. 
Bildnis des italienischen Fcldhauptmann» 
Alessandro dcl Borro S. 97. 

Veronoae, Paolo (Caliari), 

1528- 15*8. 
Villa GiHcomclli, Fresken ander 
Decke in der Sala dcll" Olympo S. 1%. IT 
Louvre. Jünger zu Emaus S. Ib7. 



' Nur durch Abbildung bekannt. 

» Nach Passer! (Vite p. 1731.) 
Lebenszeit des Malers von ca. 15*)- ltf.fi l>f- 
sclbc Autor berichtet, daü auch der Sohn v.* 
Turchi. namens Glacinlo. sich der Malerei »id 
metc, aber in jüngeren Jahren (lo73> starb. 



Digitized by Google 



VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN. 



Taf. i. Andrea Sacchi: Der hl. Romuald. Rom, Vatikan. 
> 2. Alessandro Varotari gen. il Padovanino: Minerva. Rom, Gal. Borghese. 
» 3. Carlo Maratta: Taufe Christi. Rom, S. Maria degli Angeli. 

• 4. Guercino: Marter des hl. Petrus. Modena, Gal. Estense. 

• 5. Guercino : Der verlorene Sohn. Turin, Pinakothek. 

■ 6. Guercino: Der Evangelist Johannes. Dresden, K. Gemälde- Galerie. 

Domenichino: Der Evangelist Markus. Rom, S. Andrea della Valle. 

• 7. Salvator Rosa: Würlelspielende Soldaten. Dulwich 

» .8. Salvator Rosa: Der hl. Paulus als Eremit im Walde. Mailand, Brera. 
1 9 Salvator Rosa : Christus unter den Schriftgelehrten. Neapel, Museo 
Nazionale. 

» 10. Annibale Carracci: Herkules am Scheidewege. Neapel, Museo Nazionale. 

• 11. Annibale Carracci: Bildnis eines Mannes. München, Pinakothek. 

Agostino Carracci: Bildnis der Johanna Parolini-Guicciardini. Berlin, 
Kaiser Friedrich-Museum. 

Bernardo Strozzi : Bildnis eines PrSlaten. Turin, Pinakothek. 

Carlo Maratta : Bildnis eines jungen Mannes. Berlin, Kaiser Friedrich- 
Museum. 

• t-2. Carlo Francesco Nuvoloni: Bildnis der Familie des Malers. Mailand, Brera. 
' i3. Carnvaggio: Konzert. Paris, Louvre. 

• 14. Orazio Lomi, gen. il Gcntilcschi : Verkündigung. Turin, Pinakothek. 

■ 1 5. Carnvaggio : Tod der Maria. Paris, Louvre. 

• 16. Caravaggio: Ruhe auf der Flucht. Rom, Gal. Doria-Pamphilj. 
< 17. Carlo Bononi : Die Hochzeit zu Kana. Ferrara, Pinakothek. 

• 18. Annibale Caracci: Herakles von der Tugend ermutigt. Deckenfresko im 

Pal. Sampieri zu Bologna. 

• 19. Guido Reni: Simson. Bologna, Pinakothek. 

» 20. Guido Reni: Apollo schindet den Marsyas. München, Pinakothek. 

• ai. Annibale Carracci: Der hl. Rocchus Almosen spendend. Dresden, K. Ge- 

mälde-Galerie. 

■ 22. Guido Reni: Himmelfahrt Mariae. Genua, S. Ambrogio. 

• 23. Annibale Carracci: Fresken an der Decke der Galerie im Pal. Farnese zu 

Rom (Detail). 

• 24. Annibale Carracci: Merkur reicht Paris den Apfel. Rom, Pal. Farnese 

(Detail der Deckenmalerei). 
- 25. Annibale Carracci: Triumph des Bacchus und der Ariadne. Rom, Pal 
Farnese (Detail der Deckenmalerei). 
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Taf. a6. Pietro da Cortona: Fresken an der Decke des grofen Saales im Pal. 
Barberini zu Rom (Detail). 
» 27. Pietro da Cortona: Das goldene Zeitalter. Florenz, Pal. Pitti (Camera 
della Stufa). 

» 28. Pietro da Cortona: Fresken an der Decke im Saal der Venus. Pal. Pitti 
zu Florenz. 

0 29. Luca Giordano : Fresken an der Decke der Galerie im Pal. Medici 

(Riccardi) zu Florenz (Detail). 

1 3o. Andrea Pozzo: Der hl. Ignatius verbreitet den Glauben in allen vier 

Weltteilen. Rom, S. Ignazio (Decke). 



S. 16 Z. 16 von oben Nr. 14*4 statt Nr. ib+h. 
S. 24 Z. i3 • • Nr. 369 • » 340. 

S. 33 7.. 10 * « Mannozzi gen. Giovanni da S. Giovanni statt Giovanni 

S. Giovanni genannt Manozzi. 

S. 37 Z. 37 und S. 38 Z. 1 als der Reschreibcr aus dem Bild herauslesen will, 

das er bei Fabrizio Piermattei sah statt als der Beschrei- 
ber Fabrizio Piermattei aus dem Bild herauslesen will. 

S. 38 Anmerkung 2 fehlen vor Gera die Worter Bericht an. 

S 100 Z. 37 von oben Giovanni da S. Giovanni statt Giovanni S. Giovanni. 

S. io5 Anmerkung 3 Porträt des Sohnes von Friedrich HI. statt Friedrich m. 

S. 170 Z. 3o von oben Bethlehemitischcn statt Bethlemitischen. 

S. 224 Sp. 1, Z. 10 von oben ist zu lesen statt 106—145: 107 145. 

An mehreren Stellen Scanneiii statt Scanelli. 



Die Fresken von Luca Giordano in der Kapelle del Tesoro in S. Martino zu 
Neapel waren nach einem Bericht der (jazzetta di Napoli aus dem Jahre 1704 am 
29. April 1704 beendet. Lorenzo Salazar veröffentlichte diesen Bericht in der Napoli 
Nobilissima Vol. V. 1896 p. ia3ff. 

Francesco di Rosa, der auch den Vornamen Pasquale führte, wurde im Jahre 
1594 in Neapel geboren. (Schriftliche Mitteilung von Vittorio Spinazzola, Direktor 
des Museo Nazionale di S. Martino ) 

Im Register fehlen : 
Guido Reni : hl. Cacilia (Kopie nach Raffael) Rom, S. Luigi de' Francesi S. 18. 
Ingres, Jean-Auguste Dominique : Bildnis des Bertin. Paris, l.ouvre S. 101. 
Palma Vecchio : Bildnis eines jungen Mädchens (Violante) Wien, K. Gemälde- 
galerie S. io>. 

Rosa, Salvator : Tobias und der Engel. Chaniilly. Musee Conde S. 39. 
Tizian: Konzert. Florenz, Pal. Pitti S. 116. 

Velazquez: Bildnis des Papstes Innozenz X. Rom. Gal. Doria S. io3. 
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Taf. I 




(zu S. 19). 



lotograpnic von Anderson. 



ANDREA SACCH1: DER HL. ROMUALD. 
Rom. Vatikan. 
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Taf. II 

uu S. 23). 




•hototfrnpble von Anderson. 



PADOVANINO MINERVA. 
Rom. Gal. Borghese. 
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Taf. III 

(zu S. 26). 




rnoio(;r;ipnic »un /niuiiwn, 



MARATTA: TAUFE CHRISTI 
Rom. S. Maria dejrll Angcli. 
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Taf. V 



(zu S. 30). 
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Ta£ VI 

(zu S. 31). 




Taf. VII 

iiu S. 37). 




>hoto*raphie von W. E. Gray, London. 

SALVATOR ROSA: WÜRFELSPIELENDE SOLDATEN. 
Dulwich, Galerie. 
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Taf. VIII 

(tu S. 38). 




'hotographie von Brogi 



SALVATOR ROSA DER HL PAULUS ALS EREMIT IM WALDE 

Mailand, Brera. 
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Tat. IX 

izu S. 39). 





SALVATOR ROSA: CHRISTUS UNTER DEN SCIIRIFTGELEHRTEX. 
Neapel Mu-.cn nationale. 
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Taf. XI 

(xu S. 93). 
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r.iphic von Bruckmann. 

IB ALE CARRACC1: MÄNNLICHES BILDNIS. 
München, Pinakothek. 



f'h«i(i nr.iphif von H.infsianßl 
A(;OSTINO CARRACCI: BILDNIS DER JOHANNA 
PAROLINI GUICCl ARDINI. 
Berlin, Kaiser Erli-drlch-Muscum. 




iphlc von Alinari. 
tUO STROZZI: BILDNIS EINES PRÄLATEN 
Turin Pinakothek. 



PliMlonraphn.- von HanKCtn^l 

CARLO MARATTA: UII.DNIS EINLS JI NCEN 
MANNES. 
Herlin. Kaiser Erk-drich-Museum- 
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Taf. XIII 



izu S. 115). 
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Tai. XIV 

1*11 & UM). 




phic von Anderson. 



OKAZIO EOMI GEN. IL GENTILESCHI: DIE VERKÜNDIGUNG. 

Turin. Pinakothek. 
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Taf. XV 

(zu S. 119). 




MICHELANGELO DA CARAVAi.GIO: DER TOD DER MARIA 

Paris, Lotivre. 
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Taf. XVII 
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Taf. XVIII 



(zu S. 109). 




Photographie von Poppi, Bologna. 

ANNIBA LE CARRACCI : HERAKLES VON DER TUGEND ERMUTIGT. 
Deckenfresko im Palazzo Sampicri zu Bologna. 
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ZUR KUNSTGESCHICHTE DES AUSLANDES. 

1. Heft. Studien zur Geschichte der spanischen Plastik. Juan Martinez Mon- 
tanes — Alonso Cano — Pedro de Mena — Francisco Zarcillo. Von Prof. Dr. 
B. Haendcke. Mit elf Tafeln. , 3. — 

2. Michelozzo di Bartolommeo. Ein Beitrag zur Geschichte der Architektur und 
Plastik im Quattrocento. Von Dr. Frit\ Wolff. 4. — 

3. Die Antike in der bildenden Kunst der Renaissance. I. Die Antike in der 
Florentiner Malerei des Quattrocento. Von Dr. Emil Jaeschke. 3. — 

4. Des Marcus Vitruvius Pollio Basilika zu Fanum Fortunae. Von Dr. Jakob 
Prestel. Mit 7 Tafeln in Lithographie. 6. — 

5. Altchristliche Ehedenkmäler. Von Dr. Otto Pelka. Mit 4 Lichtdrucktafeln. 8. — 

6. Die Darstellung der Anbetung der hl. drei Könige in der toskanischen Malerei 
von Giotto bis Lionardo. Von Neena Hamilton. Mit 7 Lichtdrucktafeln. 8. — 

7. Die Kirchentür des heiligen Ambrosius in Mailand. Ein Denkmal früh- 
christlicher Skulptur. Von Adolph Goldschmidt. Mit 6 Lichtdrucktafeln. 3. — 

8. Die Baugeschichte des jüdischen Heiligtums und der Tempel Salomons. 
Von Dr. Jakob Prestel. Mit VII Tafeln auf zwei Blätter. 4. 5o 

9. Giottos Schule in der Romagna. Von Albert Brach. M. 1 1 Lichtdrucktaf. 8. — 

10. Die Anfänge christlicher Architektur. Gedanken über Wesen und Entstehung 
der christlichen Basilika. Von Felix Witting. Mit 26 Abbildungen im Text. 6. — 

11. Das Porträt an Grabdenkmalen; seine Entstehung und Entwickelung vom 
Altertum bis zur italienischen Renaissance. Von Dr. Reinhold Freiherr von 



Lichtenberg. Mit 44 Lichtdrucktafeln. 



i5. — 



12. Die Darstellungen des fra Giovanni Angelico aus dem Leben Christi und 
Mariae. Ein Beitrag zur Ikonographie der Kunst des Meisters. Von Dr. Walter 
Rothes. Mit 12 Lichtdrucktafeln. 6. — 

13. Die Koimesiskirchc in Nicäa und ihre Mosaiken nebst den verwandten kirch- 
lichen Baudenkmälern. Eine Untersuchung zur Geschichte der byzantinischen Kunst 
im I. Jahrtausend von Oskar Wulff. Mitb Tafeln und 43 Abb. im Text. 12. — 

14. Schnitzaltäre in schwedischen Kirchen und Museen aus der Werkstatt des 
Brüsseler Bildschnitzers Jan Bormann. Von Johnny Roosval. Mit 61 Abb. 6. — 

15. Urbano da Cortona. Ein Beitrag zur Kenntnis der Schule Donatellos und 
der Sieneser Plastik im Quattrocento nebst einem Anhang : Andrea Guardi. 
Von Paul Schubring. Mit 3o Abbildungen. 6. — 

16. Nicola und Giovanni Pisano und die Plastik des XIV. Jahrhunderts in 
Siena. Von Albert Brach. Mit 18 Lichtdrucktafeln. 8. — 

17. Donatello und die Reliefkunst. Eine kunstwissenschaftliche Studie von 
S. Fechheimer. Mit 16 Lichtdrucktafeln. 6. — 

18. Formalikonographische Detail-Untersuchungen. I. Das Taubensymbol 
des hl. Geistes (Bewegungsdarstellung, Stilisierung : Bildtemperament). Von 
Walter Stengel. Mit 100 Abbildungen. 2. 5o 

19. Westfranzösische Kuppelkirchen. Von Felix Witting. Mit 9 Abbild. 3. — 

20. Der anonyme Meister des Poliphilo. Studie zur ital. Buchillustration u. zur 
Antike in der Kunst des Quattrocento. Von Jos. Poppelreuter. M. 25 Abb. 4. — 

21. Roger van Brügge, der Meister von Flemalle. Von C. Hasse. Mit 8 Tafeln 
in Lichtdruck. 4. — 

22. Die Fresken des Antoniazzo Romano im Sterbezimmer der hl. Catarina 
von Siena zu S. Maria Minerva in Rom. Von Adolf Gott sehe wski '. Mit 1 1 
Lichtdrucktafeln. 4. — 

23. Das Tabernakel mit Andrea's del Verrocchios Thomasgruppe an or San 
Michele zu Florenz. Beitrag zur Florentiner Kunstgeschichte. Von Curt Sachs. 
Mit 4 Lichtdrucktafeln. 3. — 

24. Einleitende Voruntersuchung zu einer Rhvthmik romanischer Innenräume 
in der Normandie. Von Wilhelm Pinder. Mit 3 Doppeltafeln. 4. — 

25. Die Blütezeit der sienesischen Malerei und ihre Bedeutung für die Ent- 
wickelung der italienischen Kunst. Ein Beitrag zur Geschichte der siepesischen 
Malerschule. Von Walter Rothes. Mit 52 Lichtdrucktafeln. 20. — 



Verlag v on J. H. ED. HE1TZ (HEITZ & MÜNDEL). 



26. Jacques Dubroeucq von Möns. Ein niederländischer Meister aus der Frühzeit 
des italienischen Einflusses. Von Robert Hedicke. Mit 42 Lichtdrucktafeln. 3o. — 

27. Fiorenzo di Lorenzo. Eine kunsthistorische Studie. Von Siegfried Weber. 
Mit 25 Lichtdrucktafcln. ia. — 

28. Kirchenbauten derAuvcrgne. Von Felix Wittine. Mit 9 Abbildungen. 3. bo 

29. Rembrandt und seine Umgebung. Von W. R. Valentiner. Mit 7 Licht- 
drucktafeln. * 8. — 
^3o. Roger van der Weyden und- Roger van Brügge mit ihren Schulen. Von 
C. Hasse. Mit i5 Tafeln. 6. — 

31. Die Schlange des Paradieses. Von Hugo Schmer ber. Mit 3 Tafeln. 2. 5o 

32. Florentinische Maler um die Mine des XIV. Jahrhunderts. Von Wilhelm 
da. Mit 55 Llchtdrucktafeln. — 

33. Don Lorenzo Monaco. Von Osvald Siren. Mit 54 Lichtdrucktafeln. 20. — 

34. Die Entstehung des Jonischen Kapitells und seine Bedeutung für die grie- 
chische Baukunst. Von Maximilian von Groote. 3. — 

35». Der Nimbus und verwandte Attribute in der frühchristlichen Kunst. Von 
Adolf Krücke. Mit 7 Lichtdrucktafeln. 8. — 

30. Zur Rhythmik romanischer Innenräume in der Normandie. Weitere Unter- 
suchungen. Von Wilhelm Pinder. Mit 4 Doppeltafeln. 4. — 

37. Raffaels Disputa. Eine kritische Studie Uber ihren Inhalt. Von Anton 
Groner. Mit a Licntd rucktafeln. 3. 5o 

38. Die romanische Portalarchitektur in der Provence. Von Rudolf Bernoulli. 
Mit 19 Abbildungen und 1 Uebersichtskarte. 4. — 

39. Die «Madonna piecola Gonzaga». Untersuchungen Uber ein verschollenes 
und angeblich wiedergefundenes Madonnenbild von Raphael. Von Emil Jacobsen. 
Mit 3 Lichtdrucktafeln. 2. f>o 

40. Zur Charakteristik der klassischen Basilika. Von Hermann Wurf, Mit 12 
Abbildungen im Text und 5 Lichtdrucktafeln. 

41. Die Madonnendarstellung in der altniederländischen Kunst von Jan van 
Eyck bis zu den Manieristen. Von Margarete Siebert. 2. 5o 

42. Betrachtungen über die italienische Malerei im 17. Jahrhundert. Von Dr. 
Hugo Schtnerber. Mit 3o Tafeln in Lichtdruck. 

Unter der Presse: 

Der Gemäldezyklus der Galerie der Maria von Medici von Peter Paul Rubens. 

Von Karl Grossmann. 

Plastische Dekoration des Stützwerkes in Baukunst und Kunstgewerbe des 

Altertums. Von Erwin Wur%. Mit 83 Abbildungen. 
Giacomo Barozzi da Vignola. Von Hans Willich. 

Weiter« Hefte in Vorbereitung. - Jede» Heft iet einzeln käuflich. 

Lange, Julius. Darstellung des Menschen in der älteren griechischen Kunst. 

Aus dem Dänischen übersetzt von Mathilde Mann. Unter Mitwirkung 
von C. Jörgensen herausgegeben und mit einem Vorwort begleitet 
von A. Furtivängler. Mit 71 Abbildungen im Texte. 4 0 . XXXI und 
S. 20. — 

— Die menschliche Gestalt in der Geschichte der Kunst von der zweiten 
Blütezeit der griechischen Kunst bis zum XIX. Jahrhundert. Heraus- 
gegeben von P. Köbke. Aus dem Dänischen übertragen von Ma- 
thilde Mann. Mit 173 Abbildungen auf XCVIII Tafeln. 4°. XX und 
4?n S. 3o. — 

— Briefe. Herausgegeben von Peter Köbke. Einzig berechtigte Uebcr- 
setzung von Ida Anders. brosen. 5. — gebd. 6. — 

— Ausgewählte Schriften. Herausgegeben von P. Köbke. Deutsche Uebcr- 
setzung von Jacob Anders. Mit zahlreichen Abbildungen. Im Er- 
scheinen, etwa 3o. — 
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